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LES 

PRIMITIFS  DE  LA  MUSIQUE 

FRANÇAISE 


AVANT-PROPOS 


Les  études  et  les  recherches  d'histoire  musicale 
faites  depuis  un  demi-siècle  semblent  reculer  de  plus 
en  plus  les  lointains  de  notre  art.  Voici  vingt-cinq  ans 
à  peine  que  la  musique  vocale  de  la  Renaissance  nous 
est  pleinement  révélée,  et  l'un  de  ses  modernes  apôtres  ^ 
en  qualifiait  encore  les  maîtres  du  nom  de  «  primitifs  ». 
Rien  n'est  ici  moins  exact  que  ce  terme.  L'étude  de 
compositions  ignorées,  de  théoriciens  à  peine  connus 
jusqu'alors,  a  déchiré  les  voiles  qu'une  ignorance 
extraordinaire  avait  tendus  devant  nous  :  l'art  du 
xvf  siècle,  qui  paraissait  archaïque  à  notre  génération 
à  ses  débuts,  fut  au  contraire  une  réaction  contre  les 
suprêmes  raffinements  de  l'école  médiévale. 

Les  véritables  primitifs  de  notre  musique  s'échelon- 
nent, en  réalité,   depuis  la  fin  du  xi*  siècle  jusqu'aux 

1 .  Ch.  Bordes.  On  sait  que  la  musique  française  de  la  Renaissance  a 
été  principalement  restituée  par  le  talent  de  M.  Henry  Expert. 
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premières  années  du  xv-  ;  leurs  compositions  suivent 
l'évolution  des  autres  arts,  depuis  l'architecture  romane 
primitive,  sortie  de  la  basilique  carolingienne,  jusqu'au 
style  «  flamboyant  »,  apogée  du  temps  qui  précédera 
les  temps  modernes. 

Les  notations  musicales  employées  pendant  cette 
période  de  développement  étaient  tout  d'abord  incer- 
taines, puis  fort  compliquées.  Lorsque  les  œuvres  qu'elles 
représentaient  furent  passées  de  mode,  la  connaissance 
de  ces  vieilles  notes  s'abolit,  la  musique  du  moyen  âge 
ne  reposa  plus  que  sur  des  légendes. 

Déjà,  cependant,  au  xvni^  siècle  l'abbé  bénédictin 
Martin  Gerbert  avait  publié  quelques  traités  anciens, 
mais  ce  fut  surtout  De  Coussemaker  qui,  vers  1850, 
entreprit  résolument  l'exploration,  un  peu  hasardeuse 
aux  premiers  pas,  de  l'ancien  édifice  ;  de  la  publi- 
cation de  ses  ouvrages  (voir  Bibliographie  à  la  fin  de 
ce  volume)  date  la  première  connaissance  à  peu  près 
certaine  que  l'on  eut  de  la  musique  médiévale.  Puis  il 
faut  venir  aux  alentours  de  1900  pour  voir  quelques 
érudits  se  donner,  à  nouveau,  à  l'étude  de  celte  musique  : 
en  France,  Pierre  Aubry  et  l'auteur  du  présent  livre, 
pour  les  périodes  les  plus  anciennes  :  Michel  Brenet  et 
H.  Quittard,  pour  la  fin  du  xiv^  siècle  et  l'histoire  du 
xv*';  VVooldridge  en  Angleterre;  Job.  Wolfet  Fr.  Ludwig 
parmi  les  Allemands  ;  enfin  A.  Beck.  Ces  différents 
chercheurs  explorèrent  tour  à  tour  les  divers  aspects 
de  l'art  du  moyen  âge.  En  dehors  de  ces  musicologues 
qui,  —  à  part  les  réserves  que  je  ferai  plus  loin,  —  ont 
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donné  des  transcriptions  sérieusement  étudiées  de  pièces 
anciennes,  la  plupart  des  autres  transcriptions  présen- 
tées depuis  cinquante  ans,  par  Fétis,  Lavoix,  Félix 
Clément,  H.  Riemann,  etc. ,  n'ont  qu'une  médiocre  valeur 
et  confinent  souvent  à  la  plus  haute  fantaisie.  Il  ne  leur 
faut  accorder  qu'un  crédit  fort  mince.  Enfin,  je  n'ai  pas 
à  rappeler,  à  ceux  qui  y  assistèrent,  le  beau  et  légitime 
succès  obtenu,  en  juin  1914,  —  à  la  veille  de  la  grande 
guerre  —  par  le  concert  consacré  aux  Primitifs  de  la 
Musique  Française  dans  ce  cadre  merveilleux  de  la  Sainte- 
Chapelle  de  Paris,  première  manifestation  d'une  série 
d'entreprises  artistiques  alors  projetées  et  qui  durent 
rester  sans  lendemain. 

Deux  hommages  suprêmes  se  pressent  sous  ma  plume 
à  ce  souvenir  ému  :  l'organisateur  de  ces  auditions,  le 
sympathique  et  regretté  J.  Ecorcheville,  est  tombé  héroï- 
quement au  champ  d'honneur,  quelques  mois  plus  tard  ; 
et  nous  n'entendrons  plus  les  chanteurs  dirigés  par  l'ex- 
cellent Drees,  trop  tôt  enlevé  à  l'art  des  maîtres  d'autre- 
fois, qu'il  savait  si  bien  faire  comprendre  et  revivre... 


LES  MAITRES  SYMPHONISTES  :    DES  ORIGINES  A   PEROTIN   LE  GRAND. 
ORGANUM,  MOTETS  ET  CONDUITS. 

Les  maîtres  symphonistes  du  moyen  âge  !  Il  y  a  vingt 
ans,  on  eût  cru  à  quelque  énormité,  à  quelque  naïveté, 
de  lire  pareil  vocable  :  la  musique  de  cette  époque 
apparaissait  comme  à  peu  près  uniquement  formée  des 
chants  des  troubadours  et  des  trouvères,  à  côté  de 
barbares  «  diaphonies  »  ;  on  concédait  cependant  que  de 
timides  essais  de  polyphonie  avaient  eu  lieu,  mais,  son- 
gez-y !  par  des  compositeurs  ignorant  les  «  lois  »  de 
l'harmonie,  ne  sachant  ce  qu'était  un  accord  de  trois 
sons,  n'imaginant  rien  des  relations  tonales  de  leur 
édifice  contrapontique  aux  voix  laborieusement  entas- 
sées ! 

Quant  à  l'emploi  des  instruments,  nul  n'y  pensait, 
sinon  pour  leur  assigner  un  rôle  très  rudimentaire  et 
primitif,  presque  enfantin.  Mais  une  symphonie  !  A  la 
vérité,  le  mot  «  symphonie  »  a  offert,  au  cours  des 
âges,  des  sens  distincts.  Il  a,  d'une  part,  désigné  des 
instruments  de  musique,  très  différents  les  uns  des 
autres  (voir  ch.  vi)  ;  d'autre  part,  —  et  c'est  le  sens 
original,  —  il  a  signifié  «  intervalle  consonant  ».  De  là, 
«  consonance  »  ou  «  concordance  »  de  voix  diverses. 
Dans  Vorganum,  par  exemple,  le  thème  donné,  à   la 
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basse  ivoir  plus  loin)  était  nommé  «  vox  principalis  », 
voix  priticipale,  et  le  contrepoint  écrit  an-dessus^  «  vox 
organalis  »  ou  «  symphoniaca  »,  vnix  instrumentale. 
Les  termes  sijmphonista  et  s^/mp/ioniacus,  dans  le  bas 
latin  du  moyen  âge,  signifiaient  à  la  fois  «  compositeur 
de  pièces  polypboniques  »  ou  «  exécutant  »  de  ces 
mêmes  pièces. 

La  Symphonie  du  moyen  âge,  c'est  donc  l'art  de 
faire  concorder  ensemble  deux  ou  plusieurs  sons,  qu'il 
s'agisse  de  musique  vocale  ou  de  musique  instrumen- 
tale. Ainsi,  le  maître  symphonisle  est  celui  qui  est 
capable  de  cet  art.  Au  xi*  siècle,  il  n'a  encore  à  sa 
disposition  que  le  bagage  de  l'antique  organiim\  dont 
il  sait  tirer,  à  l'occasion,  d'heureux  eiïets. 

Où  et  comment  cet  antique  contrepoint  se  déve- 
loppa-l-il  ?  A  ne  prendre  que  les  recueils  qui  en  sub- 
sistent, l'école  de  Limoges  serait  le  centre  de  ce  nou- 
veau progrès  ;  mais  il  convient  de  taire  remarquer  que 
déjà,  lorsque  l'illustre  Gerbert  (fils  du  plateau  central, 
il  est  vrai)  avant  de  devenir  pape  de  Home  sous  le  nom 
de  Sylvestre  IL  dirigeait  la  Scola-  fameuse  annexée  à 
la  cathédrale  de  Reims,  il  consacrait  ses  soins,  vers  l'an 
980,  aux  perfectionnements  de  la  facture  de  l'orgue, 
dont  l'organum  vocal  tire  son  nom.  Cependant  les 
élèves  de  Gerbert  qui  se  sont  illustrés  dans  la  compo- 
sition musicale,  et  dont  le  plus  célèbre  sans  doute  est 
le  roi  Robert  le  Pieux,  n'ont  laissé  que  des  pièces  de 
forme  grégorienne,  où  l'on  sent  assurément  la  poussée 

1.  Déjà  employé  dans  la  musique  gréco-romaine,  un  tel  contrepoint 
à  deux  parties  continua  d'être  en  usage,  principalement  pour  le  jeu 
des  instruments  (voir  M.  Emmanuel,  Histoire  de  la  Langue  Musicale, 
t.  I).  Il  fut  réintroduit  chez  nous  à  la  fin  du  viii»  siècle. 

2.  Voir  ch.  v  sur  l'organisation  d'une  scoZa. 


INSTRUMENTS     1'  U  l  M  I  T I  !■  S 

David  jouant  du  nable  (psaltérion).  En  haut,  joueurs  de  trompe 

et  de  crotales  antiques  ;  en  bas,  de  rote  (krwtli)  et  de  tuba. 

Bible  de  Charles  le  Chauve  (Bibl.  Nation.,  Paris). 
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d'un  esprit  nouveau,  mais  qui  ne  sont  pas  encore  une 
musique  nouvelle  \ 

Au  môme  temps  que  Robert  appartient  Baudry  de 
Dol,  qui,  à  l'exemple  de  Gerbert,  s'illustra  dans  la  fac- 
ture d'orgue,  et  l'abbé  Guillaume  de  Dijon,  qui,  après 
avoir  réorganisé  l'enseignement  du  chant  grégorien 
dans  cette  ville,  vint  réformer  l'abbaye  de  Fécamp,  et 
y  institua  la  première  confrérie  de  jongleurs  [joculato- 
rtim  fraternitas),  qui,  si  nous  suivons  les  témoignages 
contenus  dans  une  confirmation  plus  récente  de  leur 
charte  de  fondation,  prenait  déjà  part  aux  offices  des 
moines,  lors  de  la  retraite  annuelle,  en  y  participant  par 
le  jeu  des  instruments  :  orgue,  tympanon,  psaltérion, 
cithare.  Or,  précisément,  c'est  en  celte  môme  abbaye  de 
Fécamp  qu'un  historien  anglais  signale  un  peu  plus  tard 
avec  étonnement,  l'emploi  d'une  «  nouvelle  espèce 
d'organum  »  que  mirent  en  usage  les  musiciens  de 
ce  monastère.  Qu'est-ce  que  cela  pouvait  être?  Les 
manuscrits  de  Saint-Martial  de  Limoges  vont  nous 
répondre. 

Voici,  en  effet,  en  opposition,  un  spécimen  d'orga- 
num simple,  en  diaphonie,  c'est-à-dire  avec  mélange 
d'intervalles  divers,  conforme  à  la  tradition  ancienne, 


et  un  exemple  <Vorgamim  «  pur  »,  au  développement 
mélodique  considérable,  au  rythme  libre,  tel  qu'il  com- 

1.  Sur  Robert  le  Pieux  et  ses  œuvres,  voir  mon  étude  dans  la   Tri- 
bune de  Saini-Gervais,  t.  XXI,  p.  217  à  230. 


LES  PRIMITIFS  DE  LA  MUSIQUE  FRANÇAISE  43 

mence  à  être  en   usage  pour  les  voix  vers  la  fin  du 
xi°  siècle. 


Ces  premières  recherches  avaient  lieu  dans  l'art 
d'église,  et  j'ai  dit  ailleurs  ^  quelques-uns  des  étonne- 
ments,  ou  même  des  scandales  auxquels  donna  lieu 
leur  essor  original. 

Et,  tandis  que  les  chanteurs  de  ces  interminables 
vocalises  se  faisaient  sévèrement  juger  par  les  critiques 
qui  les  écoutaient,  «  le  vulgaire,  étonné  et  tremblant, 
admire  le  ronflement  des  soufflets  (de  l'orgue),  le  bruit 
strident  du  jeu  de  cymbales,  l'harmonie  des  flûtes  ». 
(L'auteur  vient  de  parler  de  l'abus  des  orgues  dans  les 
églises.) 

De  tels  textes  sont  précieux  à  plus  d'un  titre,  ne 
serait-ce  que  par  le  dernier  trait.  D'autres  textes  décou- 
verts récemment  les  confirment,  et  les  complètent,  en 
précisant  le  rôle  de  l'orgue  dans  l'accompagnement  des 
pièces  harmoniques. 

Tant  que  l'organum  pur  constitua  seul  le  développe- 
ment contrapontique,  rien  de  spécial  ne  distingua 
peut-être  tout  d'abord  l'écriture  musicale  française,  car, 
si  cela  est  possible,  il  n'est  pas  prouvé  que  les  moines 
de  Fécamp  ou  de  Limoges,  en  aient  été  les  inventeurs. 
Mais,  aux  premières  années  du  xii*  siècle,  notre  pays  se 
met  résolument  à  la  tête  du  mouvement  artistique,  en 
créant  des  formes  neuves,  qui  lui  appartinssent  en  propre . 

1.  La  Musique  d'égiise,  p.  60  à  67  (Janin,  éditeur,  Lyon'/. 
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La  première  fut  le  motet.,  (jui  n'était  point  encore  ce  que 
le  vocable  a  plus  tard  signilié,  dans  l'acception  deve- 
nue classique  vers  répo(jue  de  la  Renaissance.  Le 
motet  est  alors,  comme  ce  terme  môme  l'indique,  une 
courte  composition  littéraire  —  «  motet  »  veut  dire 
«  petit  mot  ))  —  paraphrasant  une  idée  musicale.  L'idée 
musicale  est  exposée,  au  grave,  en  valeurs  plus  ou 
moins  longues,  dont  le  thème  est  un  fragment  emprunté 
à  un  chant  :  c'est  la  teneiire  (ou  tenure),  en  latin  ténor  \ 
Sur  ce  «  ténor  »  est  disposée  une  partie  chantante,  écrite 
selon  les  règles  de  l'organum  pur,  mais  avec  des 
paroles  :  ce  sont  elles  qui  constituent  le  motet.  Aussi, 
quand  cette  forme  fut  entrée  en  vigueur,  arriva-t-il,  la 
plupart  du  temps,  que  le  motet  littéraire  ne  fut  qu'une 
simple  adaptation  de  paroles  à  un  organum  vocalisé, 
déjà  entré  dans  le  répertoire. 

Précisément,  dans  les  manuscrits  de  Saint-Martial 
de  Limoges,  nous  trouvons  un  organum,  trope  ■  ou  para- 
phrase d'un  chant  de  Noël,  Stirps  Jesse,  dont  la  notation 
est  accompagnée,  en  basse,  du  Benedicamiis  Domino 
solennel,  du  2''  ton  liturgique  (v.  Edition  Vaticane, 
aux  premières  vêpres^). 

C'est  \hile  premier  motet.  Le  thème  de  la  teneure  est 
disposé  rytiimiquement  d'une  manière  irrégulière,  et 
purement  fantaisiste,    de    façon   à   coïncider  avec    les 

1 .  Le  vieux  français  ayant  régulièrement  formé  le  mot  teneure,  du 
latin  tenorem,  je  préfère  employer  ce  mot,  au  lieu  de  «  ténor  »  qui  peut 
prêter  à  confusion  avec  la  voix  ainsi  nommée  depuis. 

2.  Le  trope,  du  mot  grec  tropos,  qui  veut  dire  »  changement  »  ou 
«  paraphrase  »,  est  un  développement  littéraire  et  musical  d'une  pièce 
déjà  existante,  très  en  faveur  du  ix«  au  xiii"  siècle. 

3.  Voir  dans  mon  étude  sur  les  7'e«o;'s  latins  du  ms.  de  Montpellier, 
l'indication  des  pièces  bâties  sur  ce  sujet. 
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notes  principales  du  motet  qui  formeront  avec  lui  des 
consonances  parfaites,  suivant  les  lois  de  Forganum. 
En  effet,  les  premières  pièces  de  ce  genre  et  de  cette 
époque  n'étaient  pas  soumises  à  la  mesure  :  les  théori- 
ciens le  disent  formellement,  tels  VAnonyine  IV  publié 
par  De  Goussemaker,  la  Discantus  positio  viilgaris  et, 
beaucoup  plus  tard  encore,  le  moine  anglais  VValter 
Odington  '. 

De  plus,  par  une  singularité  rare,  mais  précieuse, 
nous  possédons  de  ce  premier  motet  deux  versions,  l'état 
primitif,  dont  la  copie  remonte  environ  aux  années 
1100-1125  (Bibl.  Nat.,  latin  1139,  f^  G9),  et  une  se- 
conde forme,  où  l'on  a  amélioré  et  enjolivé  la  mélodie 
(ms.  3549,  f°  166),  plus  récente  d'un  demi-siècle. 


Un  passage  de  la  finale,  après  un  épisode  de  carac- 

i .  Je  profite  de  cette  occasion  pour  rectifier  l'opinion  que  j'avais  suivie 
il  y  a  quelques  années,  d'accord  avec  l'ensemble  de  mes  confrères,  sur 
la' date  à  laquelle  a  vécu  ce  tiiéoricien  anglais  fort  réputé,  ([u'on  a 
placé  beaucoup  trop  tôt,  par  suite  de  la  confusion  faite  entre  Walter  of 
Enesbam  et  Walter  of  Euesham.  Mais  l'excellente  notice  de  VEnglish 
National  Biographij  a  replacé  ce  théoricien  à  sa  vraie  date,  c'est-à-dire 
au  premier  tiers  du  xiv»  siècle. 
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tère  populaire,  présente  un  certain  intérêt  :  la  première 
version  répète  trois  fois,  au-dessus  de  la  teneure  sur 
ré  grave,  le  mot  laus  l  laus  !  laiis!  sur  le  ré  aigu,  et  la 
seconde  version  ajoute  ici  une  vocalise,  dont  les  éléments 
sont  empruntés  à  divers  passages  de  l'exposition  de 
l'œuvre. 

Malgré  ces  tentatives,  de  telles  œuvres  sont  encore 
fort  rares  au  xii"  siècle,  qui  préfère  toujours  le  chant 
orné  de  l'organum  pur  aux  paroles  glosées  des  motets. 
Ces  grands  organum  eux-mêmes  —  et,  cependant, 
formés  seulement  de  deux  voix,  —  demeurent  avant 
tout,  pendant  un  certain  temps,  un  procédé  qu'essaient 
les  compositeurs,  mais  surtout  usité  par  les  improvisa- 
teurs d'une  seconde  partie  aiguë,  qui  «  organaient  » 
ainsi  à  plaisir,  en  contrepointant  dans  une  tessiture  éle- 
vée, les  mélodies  exécutées  par  les  chœurs. 

C'est  le  moment  où  le  plus  ancien  symphoniste,  dont 
le  talent  ait  mérité  d'être  cité,  a  vu  son  nom  clamé 
par  la  renommée  :  maître  Léonin,  organiste  de  la 
cathédrale  de  Paris*.  Il  écrivit  en  effet,  chose  nouvelle, 
le  premier  «  Livre  d'Orgue  »  que  l'on  eût  encore  vu,  pour 
toute  une  série  de  pièces  de  l'année  liturgique.  On  ne 
possède  plus  exactement,  sous  la  forme  où  il  l'a  écrit, 
ce  Livre  d'Orgue  de  Léonin,  mais  son  contenu  a 
formé  le  noyau  de  l'œuvre  magistrale  d'un  de  ses 
successeurs,  Pérotin,  surnommé  «  le  Grand  ».  L'un 
et  l'autre    de  ces  compositeurs  ne   sont  pas  d'un  âge 

4.  On  ne  sait  rien  de  plus  précis  sur  ce  Léonin  :  rien  dans  les  archives 
de  Notre-Dame,  ni  de  Saint-Victor,  ne  permet  de  le  confondre  avec  le 
chanoine  Léonin,  ni  avec  le  poète  Léonius,  comme  l'ont  conclu  hâti- 
vement divers  historiens.  D'ailleurs,  notre  organiste  n'a  pu  être  cha- 
noine titulaire  de  la  cathédrale,  ses  fonctions  le  rangeant  parmi  les 
«  clercs  de  matines  »  (v.  ch.  v). 


CONCEBT     A     COR U ES 

David,  psaltérion  ;  Eiiian,  petite  haiiie  :  Etan,  un  autre  instrument  à 
cordes  pincées  ;  Idithum,  vièle  ;  un  autre  personnage  avec  gigue  (ou 
lira) . 

(Ivoire  français,  xii"  siècle,  Britisli  Muséum.) 


UN    TROUVÈRE     FAISANT    HOMMAGE     DE     SES    ŒUVRES 
A     MARIE     DE    BRABANT,     REINE    DE     FRANCE 

A  gauclie,  le  musicien  couronné  (v.  p.  91)  tient  une  vièlo. 

2 
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aussi  reculé  que  l'ont  abusivement  pensé  certains  mu- 
sicologues ^ 

Pérotin,  en  effet,  a  composé,  non  pas  pour  la  cathé- 
drale de  Paris  telle  qu'elle  était  au  milieu  du  xii^  siècle, 
mais  pour  «  la  grande  église  de  la  Sainte  Vierge  »,  — 
vulgairement  «  Notre-Dame  »,  —  dans  le  même  chœur 
où  Robert  de  Sabilon  (voir  chapitre  m)  exerça  ses  fonc- 
tions au  xiii"  siècle.  Par  conséquent,  il  fut  contemporain 
de  la  construction  de  l'édifice  actuel,  dont  la  première 
pierre  fut  bénie  parle  pape  Alexandre  III,  en  1163,  le 
chœur  achevé  et  le  maître-autel  dédié  vingt  ans  plus 
tard.  Deux  actes  de  révèqueOdon  de  Sully"  mentionnent 
pour  la  première  fois  le  «  quadruple  »  Videriint,  parmi 
les  pièces  qu'on  pourra  chanter  à  Noël  (lettre  de  1198), 
et  l'autre  «  quadruple  nSederunt,  le  jour  de  saint  Etienne, 
pour  les  chanteurs  duquel  il  institue  une  gratification 
par  son  testament  (t  1208).  Or  ces  deux  pièces  sont  des 
œuvres  de  Pérotin. 

Nous  connaissons  aussi  l'un  des  «  librettistes  »  — 
pour  employer  un  langage  moderne,  —  qui  fournissait 
des  paroles  à  Pérotin,  par  exemple  pour  le  «  conduit  » 
Beata  viscera  :  c'est  le  célèbre  poète  latin  parisien  Phi- 
lippe de  Grève,  qui  commença  à  écrire  vers  1190,  fut 
chancelier  de  l'Église  de  Paris  à  partir  de  1218,  et 
mourut  en  1236.  De  plus,  les  volumes  de  déchant  et 
d'organum  qui  ont  conservé  les  «  conduits  »  de  Pérotin, 
se  trouvent  datés  par  les  pièces  qu'ils  contiennent  :  tel 


1.  Ainsi,  on  place  ordinairement  l'activité  de  Pérotin  vers  1150. 
Oswald  Koller  le  fait  vivre  un  peu  après  le  commencement  du  xiv  siè- 
cle, et  met  Léonin  au  xi».  Pierre  Aubry  le  mentionne  dans  les  pre- 
mières années  du  xiii».  Il  y  a  de  la  marge  1 

2.  Cartularium  episcopi,  LXXVI  et  CXGI. 
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le  fameux  livre  de  chœur  de  Notre-Dame  de  Paris  con- 
servé à  Florence  *  qui  accompagne  les  œuvres  de  Péro- 
tin,  déjà  connues,  d'autres  pièces  dont  les  paroles  sont 
de  Philippe  de  Grève,  ou  visent  des  faits  d'ordre  con- 
temporain, soit  de  l'histoire  religieuse,  soit  des  événe- 
ments politiques  ou  sociaux. 

La  carrière  de  Pérotin  s'est  donc  écoulée  comme 
organiste  de  Notre-Dame  de  Paris,  entre  les  dates  appro- 
ximatives 1183  à  1236.  Le  nom  de  Pérotin  n'étant  qu'une 
forme  diminutive  et  familière  de  «  Pierre  »,  il  se  pour- 
rait que  notre  musicien  ait  été  le  «  sous-chantre  »  Pierre 
dont  on  trouve  la  signature  dans  les  pièces  contenues  au 
cartulaire  entre  1208  et  1238,  souvent  les  mômes  où 
signe  Philippe  de  Grève.  Pérotin  aurait  donc  commencé 
par  être  le  Cantor  matutinarum  chargé  de  l'organum, 
puis  aurait  été  élevé  à  la  charge  de  Succentor,  comme  la 
chose  s'est  plusieurs  fois  produite  au  cours  des  âges 
(voir  chapitre  v). 

On  m'excusera  de  ces  détails  un  peu  serrés,  d'ordre 
biographique  ou  chronologique,  mais  l'importance  du 
rôle  de  ce  compositeur  le  demande  :  Maître  Pérotin 
«  le  Grand  »  est  le  créateur  de  la  musique  polyphonique  " 
et  de  ses  diverses  formes  usitées  pendant  longtemps.  Il 
fut  le  premier,  en  effet,  qui  ait  écrit  à  trois  et  quatre 
voix;  il  a  amplihé  et  considérablement  augmenté,  avec 
un  rythme  nouveau  et  précis,  et  un  chromatisme, 
recherché  pour  son  temps,  le  Livre  d'Orgue  de  son  pré- 
décesseur Léonin;  et  nous  connaissons  avec  certitude, 
ce  qui  permet  déjuger  sa  valeur,  plusieurs  de  ses  œuvres 
que    les   contemporains    citent   avec   admiration   :  des 

J.  Où  il  est  improprement  connu  sous  le  nom  erroné  d'  «  Antipho- 
naire  de  Pierre  de  Médicis  ». 
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organiim  «  quadruples  »  comme  Videnmt  et  Sederunt 
(plus  haut  déjà  mentionnés)  ;  les  «  triples  »  non  moins 
fameux,  de  l'Alleluia  Nativitas  pour  le  8  septembre,  et 
du  Posiii  adjiitoriinn.  Parmi  ses  «  conduits  »  à  trois 
voix,  le  Salvatoris  ho  die  ;  parmi  ceux  à  deux  voix,  le 
Dum  sugilliim  siimmi  Patris;  parmi  ceux  à  une  voix, 
Beata  viscera  (sur  des  paroles  de  Pliilippe  de  Grève), 
et  Justitia. 

La  présence  constante  de  ces  pièces  dans  les  manus- 
crits du  «  Grand  Livre  d'Orgue  »  de  Notre-Dame,  con- 
servés à  Wolfenbiittel,  à  Florence  et  à  Madrid,  permet 
d'identifier  le  reste  de  l'œuvre  de  Pérotin,  et  de  la 
différencier  des  pièces,  très  reconnaissables  au  milieu 
des  autres,  qui  répondent  au  travail  plus  primitif  de 
Léonin. 

Enfin,  on  peut  raisonnablement  conjecturer  que  les 
motets  dont  les  paroles  sont  de  Philippe  de  Grève,  son 
collaborateur  habituel,  ont  pour  compositeur  Pérotin. 
D'ailleurs,  certaines  de  ces  œuvres  sont  simplement  des 
paroles  écrites  pour  être  adaptées  aux  compositions  du 
Grand  Livre  d'Orgue. 

L'œuvre  de  maître  Pérotin  le  Grand  fut  donc  considé- 
rable. Son  influence  ne  le  fut  pas  moins  :  pendant  plus 
d'un  siècle,  et  jusqu'à  l'époque  de  Guillaume  de  Machaut, 
tout  le  développement  de  la  musique  harmonique  pro- 
cède de  ses  œuvres  et  de  la  manière  dont  il  en  a  traité 
les  genres. 

On  a  vu  qu'il  excella  dans  les  organum  et  les  conduits. 
Le  début  de  son  «  triple  »  sur  l'Alleluia  Posià  fait  juger 
de  sa  liberté  d'allure  et  de  sa  manière,  dans  l'organum 
écrit  sur  une  basse  contrainte  mis  en  parallèle  avec  les 
exemples  de    l'époque  précédente   (ci-dessus    donnés, 
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p.  13  et  15).  On  remarquera  que  le  r3thme  n'en  soulïre 
aucune  difficulté  d'interprétation  :  les  pièces  en  org'anum 
venaient  alors  de  donner  naissance,  et  sans  doute 
par  l'innovation  même  de  Pérotin,  à  la  notation  «  orga- 
nique »,  sans  ombre  presque  d'incertitude  rythmique, 
alors  que  les  chansonniers  (chapitre  ii)  ne  savent  encore 
que  noter  d'une  façon  vaf:çue  la  mesure  de  leurs  chants. 
Le  «  triple  »  dont  nous  parlons  ici  est  en  réalité  une 
pièce  à  deux  voix,  librement  écrite  sur  de  longues  tenues 
de  la  basse,  et  où,  pour  la  première  fois,  l'imitation  est 
employée  : 


C'est  déjà  le  genre  des  musettes  d'orgue  oii  excelle- 
ront les  organistes  parisiens  cinq  cents  ans  plus  tard;  et 
je  gage  que  les  chanteurs  de  pareilles  pièces  devaient 
laisser  souvent  à  l'instrument  d'accompagnement  le  soin 
d'exécuter  seul  à  leur  place  le  duo  de  ses  deux  claviers 
de  déchant,  sur  la  tenue  grave  des  soubasses  (v.  cha- 
pitre vi). 

Le  conduit,  dont  il  y  a  déjà  des  exemples  dans  les 
manuscrits  limousins,  est  une  pièce  de  forme  libre,  écrite 
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sur  des  paroles  nouvelles,  et  où  les  voix  chantent 
ensemble  les  mêmes  paroles.  Il  y  a  des  conduits  simples, 
à  une  note  par  syllabe;  il  y  en  a  d'ornés;  d'autres, 
simples,  ont  des  cauda  vocalisées,  parfois  fort  dévelop- 
pées. Comme  l'org^anum,  le  conduit  peut  être  double, 
triple,  quadruple. 

Un  fragment  d'un  conduit  à  deux  voix,  que  sa  présence 
au  milieu  d'œuvres  de  Pérotin  peut  lui  faire  attribuer, 
et  qui  est  bien  dans  le  style  du  morceau  précédent,  est 
remarquable  par  la  beauté  vocale  et  la  qualité  d'expres- 
sion qui  en  ressortent,  le  Rorant  cœli  (extrait  du  conduit 
Flos  de  spina),  où  l'expression  verbale  est  très  remar- 
quable, amenant  des  séries  descendantes,  entre  autres, 
de  notes  «  currentes  »  (v.  p.  77  et  78)  au  mot  pluunt, 
tandis  que  le  terme  fluuiit,  qui  s'équilibre  avec  celui-ci, 
forme  imasre,  avec  une  série  de  curieux  balancements 
mélodiques  et  rythmiques,  semblant  imiter  le  va-et-vient 
des  flots. 

Enfin,  en  style  vraiment  choral,  Pérotin  écrit  des 
conduits  à  quatre  voix  (quatre  voix  égales),  mais  que 
la  nouveauté  de  l'essai,  avec  ses  croisements  gauches, 
rend  pour  nous  lourds  et  monotones,  tandis  que  les 
unissons  trop  fréquents  sonnent  creux  à  nos  oreilles 
habituées  à  des  accords  plus  pleins.  Mais  rappelons-nous 
que  nous  ne  sommes  qu'au  début  du  xiif  siècle,  et  que 
personne  alors  ne  savait  encore  ce  qu'était  une  harmo- 
nie à  plusieurs  voix. 


II 

LES  CHANSONNIERS.  -  TROUBADOURS  ET  TROUVÈRES. 

Tandis  que  s'esquissaient,  aux  premières  années  du 
xif  siècle,  organum  fleuris  et  motets,  des  poètes  compo- 
siteurs, écrivant,  dans  un  langage  qui  sort  à  peine  du 
berceau,  des  chansons  de  diverses  formes,  «  trouvent  »  de 
nouvelles  coupes  de  vers,  et  des  mélodies  jamais  encore 
entendues  :  on  les  nomma  donc  troîibadours  dans  la 
langue  du  Midi,  trouvères  dans  celle  du  Nord. 

Déjà,  cependant,  la  cantilène  populaire  avait  essayé 
de  rimer,  en  latin,  sur  des  rythmes  imités  du  parler 
vulgaire,  des  pièces,  où  dès  la  fin  du  xi^  siècle  (marche 
sur  la  délivrance  de  Jérusalem,  par  exemple),  la  langue 
encore  latine  se  pliait  à  des  formes  parmi  lesquelles  on 
peut  distinguer  —  la  chanson  à  couplets,  —  la  chanson  à 
refrain,  — le  lai,  caractérisé,  celui-ci,  par  la  répétition 
d'une  formule  mélodique  redite  à  satiété  de  vers  en  vers. 

Voici  la  mélodie  d'une  de  ces  chansons  latines,  appar- 
tenant au  répertoire  des  étudiants  de  Limoges,  et  où 
la  mélodie,  sur  des  rythmes  simples,  revêt  déjà  d'un 
charme  exquis  les  paroles,  dans  lesquelles  le  sentiment 
de  la  nature  se  môle  à  des  pensers  amoureux  : 
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La  chanson  en  langue  vulgaire  trouve  rapidement 
diverses  formes  littéraires  :  aube,  pastourelle,  sir- 
ventes,  jeu-parti,  etc.,  dont  les  auteurs  écrivent  volon- 
tiers sur  un  air  connu,  ou  «  trouvé  »  par  un  confrère. 
Le  trouvère,  personnage  ordinairement  instruit,  et  de 
condition  relevée,  —  clergé,  noblesse,  bourgeoisie  — 
interprétait  volontiers  ses  œuvres,  s'accompagnant 
d'une  vièle,  d'un  psaltérion,  d'une  cithare. 

Mais  il  avait  aussi  recours  à  des  professionnels  gagés  : 
les  jocîilatores\  «jougleors,  jongleurs»  qui  devenaient 
ainsi,  au  dehors,  ses  interprètes. 

Nous  avons  eu,  d'ailleurs,  de  ces  jongleurs  devenus 
trouvères,  et  Colin  Muset  en  est  le  type,  gueux  chemi- 
neau  tirant  la  guêtre  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie,  laissant 
souvent  la  femme  et  les  enfants  devant  la  huche  vide. 
Mais  on  vit  aussi  de  ces  troubadours  bohèmes,  —  du 
clergé,  comme  ce  moine  de  Montaudon,  religieux  sans 
froc  ni  abbaye,  —  ou  de  la  noblesse,  comme  tel  et  tel 
chevalier  errant  en  quête  d'aventures  et  vivant  de 
hasards,  —  on  en  vit  préférer  courir  châteaux  et  villes, 
bourgs  et  campagnes,  étant  à  eux-mêmes  leurs  propres 
jongleurs  et  les  interprètes  de  leurs  confrères,  les  autres 
chansonniers. 

Les  dialectes  parlés,  s'épurant  de  jour  en  jour, 
s'affirmant  sous  TefTort  des  «  clercs  »,  la  langue  s'enri- 
chit et  permit  bientôt  à  la  poésie  de  s'inspirer  des 
variétés  du  vers  latin,  ou,  nous  dit-on  aussi,  de  celui 
des  Celtes. 


1.  Ce  ttîrnie  est  d'un  eniplui  loii  ancien  pour  désigner  les  musiciens 
ambulants  :  on  le  trouve  déjà  dans  un  capitulaire  de  Charlemagne  et 
nous  avons  vu  l'abbé  Guillaume  de  Dijon  établir  leur  réunion  reli- 
gieuse annuelle  à  Fécamp  (p.  li'). 
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Les  langages  du  Midi  donnèrent  l'exemple  :  le 
comte  de  Poitiers,  Guillaume  VII,  fut  le  premier  trou- 
badour connu  (vers  1087-1137; .  Malheureusement,  à  la 
réserve  d'un  fragment  de  minime  importance,  son  œuvre 
est  perdue.  Il  en  est  de  même  pour  le  premier  auteur 
de  chansons  en  langage  du  Nord  :  le  célèbre  Abélard 
(1079-1142)  qui,  entre  autres  œuvres,  rythma  des  cou- 
plets pour  Héloïse,  couplets  dont  il  ne  reste  rien.  Or  le 
même  auteur,  entré  en  religion,  écrit,  sur  des  formes 
ignorées  de  la  liturgie,  mais  imitées  du  genre  populaire, 
de  nouvelles  pièces  destinées  au  culte.  Une  délicieuse 
«  prose  «  ',  qui  lui  est  attribuée  avec  la  plus  grande 
probabilité,  le  Mittit  ad  Virginem,  eut  une  grande 
renommée.  Cette  mélodie  correspond  si  bien  au  senti- 
ment de  nos  pays,  qu'elle  ne  tarda  pas  à  devenir  un 
«  timbre  »,  un  air  connu,  sur  lequel  les  poètes  religieux 
du  moyen  âge  rythmèrent  force  paroles  latines  ou 
françaises.  Le  premier  motif  est  alerte  et  bien  marqué  : 
il  donne  une  excellente  idée  du  reste  de  la  pièce,  qui 
est  assez  lomirue  ■. 


Millit   a.l   Mr.^'i.uoui    iXiiii'|uaiivis  An  .^jtt.luiii     St;.!  Fiir.i 

Dès  ce  moment,  diverses  formes  fixes  caractérisent 

1.  La  «  prose  «  liturgique  ou  extraliturgique,  et  qui  garda  ce  nom 
même  lorsqu'on  commença  à  l'écrire  en  vers,  est  composée  sur  une 
forme  mélodi([ue,  la  «  séquence  »,  dont  les  motifs  se  répètent  deux  à  deux 
et  changent  de  deux  en  deux  strophes.  Dans  les  séquences  les  plus 
classiques,  l'ensemble  de  la  mélodie  constitue  un  véritable  «  développe- 
ment I)  d'un  thème  exposé  ordinairement  sur  l' Alléluia  qui  les  pré- 
cède. C'est  à  Jumièges,  dans  la  première  moitié  du  ix°  siècle,  que  l'on 
commença  à  chanter  des  proses. 

2.  J'ai  publié  le  tout  dans  la  Pelile  Feuille  n"  8,  au  Bureau  d'Édi- 
tion delà  Schola  ;  et  une  version  française,  «  Chantons  joyeusement  », 
dans  un  fascicule  consacré  aux  Noëls  du  xv«  siècle,  même  édition. 
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soit  les  danses,  soit  les  pièces  à  taire  danser;  musica- 
lement, la  carole  est  analogue  à  une  chanson  de  ronde  ; 
le  rondel  et  la  ballade  ou  la  ballette  sont  construits  déjà 
sur  un  refrain,  chanté  par  le  chœur,  tandis  que  le  soliste 
dit  les  vers  intercalaires  ;  le  virelai,  dont  il  est  malaisé 
de  connaître  la  structure  originale,  semble  servir  à  des 
danses  d'allure  vive.  On  ignore  la  forme  musicale  de  la 
tresque  et  du  branle .  \Jestampie,  d'après  quelques  musi- 
cologues, aurait,  elle  aussi,  été  une  danse,  et  on  donne 
à  ce  mot  l'étymologie  stantipes;  mais  il  semble  plus  cer- 
tain que  les  termes  provençaux  stampada  et  estampir 
doivent  s'entendre  dans  le  sens  de  pièce  pour  sonner 
sur  les  instruments,  pièce  néanmoins  propre  à  la 
danse  et  aux  motifs  populaires.  Déjà,  dans  la  musique 
de  danse,  dominait  la  «  carrure  »,  les  pas  et  figures 
comprenant  régulièrement  des  groupes  de  mesures 
(ternaires)  par  quatre  ou  multiples  de  quatre. 

L'ère  des  troubadours  et  des  trouvères  s'étend  sur 
environ  cent  cinquante  à  deux  cents  ans.  On  peut  la 
partager  en  trois  périodes. 

Une  première  période  peut  comprendre  les  trouba- 
dours et  trouvères  ayant  vécu  au  xii"  siècle,  ou  dont 
l'activité  poétique  et  musicale  s'étendit  jusqu'aux  envi- 
rons de  l'an  1200.  Des  plus  anciens  d'entre  eux,  qui 
furent  des  chansonniers  méridionaux,  presque  rien  n'a 
été  conservé.  Des  autres,  les  manuscrits  du  siècle  sui- 
vant, et  même  des  dernières  années  de  ce  siècle,  ont 
recueilli  les  œuvres. 

Aussi,  ne  faut-il  point  trop  se  flatter  de  pouvoir  don- 
ner un  texte  pur  de  leurs  mélodies,  lorsque  ces  mélo- 
dies appartiennent  au  genre  plus  recherché  des  «  chants 
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couronnés  ».  Car,  aux  simples  accents  de  la  pastourelle 
(chanson  de  style  pastoral)  ou  d'une  estampie,  nos  pre- 
miers trouvères  joig^nent  l'essai  d'un  genre  différent. 
Celles-ci,  en  effet,  sont  habituellement  écrites  sur  un 
rythme  alerte  et  régulier,  —  un  6/8  allegretto,  —  et  dis- 
posées à  peu  près  invariablement  :  deux  grandes  phrases 
mélodiques,  dont  Tune,  à  reprise,  se  termine  une  pre- 
mière fois  par  le  point  ouvert,  qui  module,  ou  suspend 
le  sens  musical,  et,  la  seconde  fois,  par  le  clos,  qui  forme 
la  cadence  complète.  Au  contraire,  les  trouvères,  au 
cours  de  la  mélodie  des  chants  à  forme  «  couronnée  », 
en  développent  le  dessin  déjà  parfois  d'une  préciosité 
recherchée,  par  quelques  menues  vocalises  aux  libres 
contours,  mais  de  mouvement  fort  modéré,  en  tout  sem- 
blable au  reste  du  chant. 

Dans  cette  innovation,  ou,  pour  ainsi  dire  mieux  peut- 
être,  dans  cette  espèce  d'imitation  de  certains  chants 
liturgiques,  nos  poètes  musiciens  n'avaient  pas  encore 
acquis  la  virtuosité  et  la  netteté  qui  caractériseront 
leurs  élèves,  aux  siècles  suivants.  Leur  chanson  ornée, 
tout  comme  les  organum  fleuris  de  l'école  limousine 
(v.  chapitre  i"),  échappe  à  la  mesure,  est  d'un  rythme 
incertain,  et  laisse  une  bonne  part  d'elle-même  livrée  » 
la  liberté  du  chanteur.  Au  xiii''  siècle  sera  dévolu  le  soin 
de  modifier  cet  état  de  choses  et  de  mettre,  à  cette 
forme  de  chant,  le  sceau  d'un  style  achevé. 

En  effet,  qu'il  s'agisse  d'un  troubadour,  comme  Jaufre 
Rudel  ouBernartde  Ventardorn,  d'un  trouvère,  comme 
le  châtelain  de  Coucy  ou  Gace  Brûlé,  qui  furent,  les 
uns  et  les  autres,  des  auteurs  fort  répandus,  les  manus- 
crits du  XIII*  siècle,  auxquels  seuls  nous  pouvons  recou- 
rir, donnent  de  leurs  compositions  en  ce  genre,  des 
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versions  souvent  très  différentes.  Ce  sont  là  des  pièces 
modifiées  à  loisir  par  les  chanteurs,  et  nous  savons 
que,  au  rebours  des  autres  pièces,  leur  rythme  était 
libre  :  leurs  vocalises  doivent  être  interprétées  avec 
une  certaine  égalité  des  notes.  Le  mélange  des  «  liga- 
tures »  ou  groupes  de  notes,  en  effet,  et  leur  accumula- 
tion, implique  l'emploi  d'un  rythme  uni(juement  formé 
de  «  brèves  »  (voir  chapitre  v). 

Il  V  a  des  exemples  caractéristiques  de  l'impossibilité 
où  1  on  se  trouve  de  restituer  exactement  les  pièces  de 
style  plus  recherché  des  troubadours  et  des  trouvères 
de  la  première  époque. 

J'ai  eu  l'occasion  de  le  démontrer  ailleuis  '  en  juxta- 
posant les  versions  diverses  que  nous  offrent  les  manus- 
crits de  pièces  cependant  célèbres  :  une  chanson  bien 
connue  de  Blondeau  de  Nesle,  et  le  fameux  «  planch  » 
(complainte)  de  Gaucelm  Faydit  sur  la  mort  de  Richard 
Cœur  de  Lion.  On  v  voit  clairement  la  liberté  du  texte 
mélodique  que  brodaient  les  chanteurs,  et  en  même 
temps  celle  du  rythme,  telles  l'une  et  l'autre  que  plu- 
sieurs manuscrits  d'égale  valeur  donnent  des  versions 
inconciliables,  si  l'on  ne  suppose  pas  l'interprétation 
que  j'indique  ici. 

D'autres  fois,  et  ces  faits,  croyons-nous,  n'ont  pas 
encore  été  relevés,  la  mélodie  a  été  refaite  au  xiii''  siècle, 
comme  celle  de  la  chanson,  très  célèbre  par  ses  paroles, 
Les  oiseillons  de  mon  pays,  de  Gace  Brûlé;  ou  encore 
il  en  a  prévalu  plus  tard  non  pas  le  cliant,  mais  un 
«  déchant  »,  ou  une  seconde  partie  d'accompagnement. 

En  opposition  avec  les  chants  du  genre   précédent, 

1.  Musical  Qiiartcrly  (Washington-New-York),  n»  davril  1917. 
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ceux  qui  appartiennent  au  style  simple  des  pastourelles 
n'offrent  pres(|ue  aucune  divergence  de  tradition,  ni 
presque  aucune  difficulté  d'interprétation.  Lors  même 
qu'ils  ne  sont  notés  que  sur  un  manuscrit  unique,  nous 
pouvons  donc  les  accueillir  en  toute  sûreté  comme 
représentant  l'œuvre  de  l'auteur  sous  sa  forme  proba- 
blement originale,  ou  la  plus  près  de  l'originale. 

C'est  à  la  lumière  de  ces  conclusions  seules  conformes 
à  l'ensemble  des  sources,  qu'il  faut  étudier  l'œuvre  de 
nos  vieux  ciiansonniers  du  xii"  siècle. 

Des  tout  premiers  troubadours,  il  ne  subsiste  à  peu 
près  rien  que  des  fragments.  Mais,  de  Jaufre  Rudel, 
dont  l'activité  s'exerça  entre  1130  et  1141,  nous  con- 
naissons déjà  six  mélodies  :  elles  témoignent  de  l'inspi- 
ration et  du  soin  de  l'auteur,  et  nous  apprenons,  par 
les  très  vieilles  notices  consacrées  aux  anciens  maîtres 
du  «  gai  savoir  »,  que  ces  mélodies  étaient  haut  cotées, 
même  en  des  temps  où  «  l'art  de  trouver  »  s'était  déve- 
loppé. En  voici  un  passage,  transcrit  d'après  le  grand 
manuscrit  «  La  Vallière  »  et  dont  j'interprète  le  rythme, 
douteux,  d'après  les  probabilités  les  plus  sûres  : 


Un  des  plus  prisés  parmi  ses  confrères,  Marcabru, 
composa  avant  l'année  1147.  On  possède  la  notation  de 
quatre  chansons  seulement,  sur  les  quarante-cinq  qui 
lui  sont  attribuées  ;  une  bonne  fortune  a  conservé,  en 
notation  «  semi-proportionnelle  »,  des  mélodies  de  ce 
troubadour  de  la  première  époque  :  j'en  donne  en 
exemple    ce   couplet    de     pastourelle,   rigoureusement 
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transcrit  sur  le   manuscrit,  au  rythme  iambique  amu- 
sant et  où  je  supplée  seulement  l'indication  des  mesures  : 


L  aulner  jo»t    u   . 


Des  tout  premiers  trouvères,  rien  non  plus  n'est 
resté,  mais  vers  la  fm  du  siècle,  paraissent  les  trois 
confrères  célèbres,  voisins  l'un  de  l'autre  :  Regnault,  le 
châtelain  de  Coucy;  Blondeau  de  Nesle  ;  Gace  Brûlé; 
puis  les  deux  fameux  diplomates,  Conon  de  Béthune  et 
Huon  d'Oisy  ;  enfin  Gautier  de  Dargies  et  Moniot 
d'Arras,  les  deux  premiers  trouvères  de  l'Artois.  Tous, 
ils  composent  dans  le  même  style. 

Mais  nous  noterons  que  Gautier  de  Dargies  écrit 
plusieurs  lais,  fort  développés,  et  qui  marquent  un 
grand  progrès  sur  les  lais  anonymes  et  populaires  tels 
que  ceux  des  Amants,  des  Pucelles,  du  Chèvrefeuille, etc., 
aux  dessins  mélodiques  encore  assez  enfantins  :  Gau- 
tier de  Dargies  écrit,  au  contraire,  des  mélodies  qui, 
tout  en  restant  simples,  possèdent  un  charme  musical, 
et  ont  une  saveur  très  caractérisée  (ex.  :  La  doce  pensé e). 

L'on  constate  dans  les  lais  de  cet  auteur,  le  dessein 
bien  arrêté,  quoique  non  constant,  de  former  le  lai  de 
couples  de  strophes  mélodiques,  terminées  alternative- 
ment par  une  finale  suspensive,  Vouvert,  restant  par 
exemple  en  arrêt  sur  la  tierce  ou  la  dominante,  et  une 
conclusive,  sur  la  tonique,  le  clos,  ce  qui  deviendra  plus 
tard  obligatoire  (cf.  p.  27). 

A  côté  des  divers  chansonniers  connus,  il  convient 
de  faire  place  aux  anonymes  dont  les  œuvres  sont  conte- 
nues dans  divers  manuscrits  du  xiii*  siècle;  leur  lan- 
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gage,  cependant,  permet  de  les  faire  remonter  à  une 
époque  plus  ancienne.  La  charmante  «  ballette  »,  en 
langue  d'oc,  si  connue  :  A  l'entrada  del  tems  clar 
conservée,  par  une  version  en  dialecte  lorrain  ou  cham- 
penois, dans  le  chansonnier  de  Saint-Germain-des-Prés, 
en  est  un  excellent  exemple. 

Anonymes  aussi  sont  des  œuvres  religieuses  de  la 
même  époque,  que  leur  style  littéraire  place  au  même 
rang  que  les  chansons  :  les  pièces /arcies,  spécialement 
les  épîtres,  et  certaines  versions  en  langue  vulgaire  des 
chants  ecclésiastiques.  Mais  ici,  le  genre  musical  est 
autre  que  celui  des  chansonniers.  Dans  les  farces,  telle 
la  célèbre  épître  pour  la  fête  de  saint  Etienne,  on  a 
affaire  à  des  couplets,  se  chantant  sur  une  même  mélo- 
die, mais  les  divers  couplets  n'ont  pas  tous  le  même 
nombre  de  vers;  on  s'en  tire  en  reprenant  tout  ou  par- 
tie de  la  mélodie,  dont  chacune  des  divisions  peut  donc 
être  relativement  indépendante  de  ses  voisines,  et  être 
répétée  autant  de  fois  qu'il  est  nécessaire,  ainsi  que  dans 
le  lai  de  forme  primitive.  Aussi  je  vois  dans  un  certain 
nombre  de  ces  farces  d'épître  la  persistance  de  très 
anciennes  cantilènes,  ainsi  que  je  l'explique  plus  au  long 
dans  un  autre  ouvrage  \ 

D'autres  fois,  le  texte  vulgaire,  quoique  écrit  en 
strophes  régulières  et  en  vers  rythmés,  est  chanté  sim- 
plement sur  la  mélodie  en  plain-chant  du  texte  latin.  Il 
en  est  ainsi  des  fameux  «  vers  sybilliris  »  Jiidicii 
signiim,  qu'on  exécutait  en  nombre  d'églises,  du  Midi 
surtout,  pendant  l'office  de  la  nuit  de  Noël  ;  il  y  en  eut 
des  adaptations  en  langue  vulgaire  :  je  signale  entre 

1.  Le  cantique  français,  ses  origines,  son  liistoire.  Janin  frères,  édi- 
teurs, Lyon. 
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autres  le  très  he\  Ai  jorn  del  jitzizi,  texte  catalan  en 
usage  dès  le  xii"  siècle'  ;  sa  juxtaposition  au  texte  latin 
et  au  plain-chant  de  celui-ci  exclut  toute  idée,  et  même 
toute  possibilité  de  «  mesure  »  ou  de  rythme  «  modal  » 
plus  récent. 

Enfin,  sur  des  textes  latins  mêmes,  on  compose  des 
séqneîices  d'allure  populaire,  mélodiquement  et  rytlimi- 
quement  conformes  aux  accentsdes  pastourelles,  suivant 
la  voie  qu'Abélard  venait  de  montrer.  Tel  l'alerte  chant 
de  Pâques,  Mane  prima  sabbati,  nettement  mesuré, 
celui-là,  en  un  rythme  ternaire  d'allure  populaire  très 
caractérisée-. 

Ce  dernier  chant  eut  un  grand  succès  ;  dès  le  cours  du 
XII*  siècle,  le  poète  liturgique  Adam  le  Breton,  chanoine 
de  Saint-Victor  de  Paris  et  chantre  de  cette  abbaye, 
écrivit  sur  les  motifs  du  Mane  prima  plusieurs  proses 
nouvelles,  avoisinant  chez  lui  d'autres  œuvres  soit  d'un 
style  plus  ancien,  soit  d'un  genre  se  rapprochant  des  airs 
«  couronnés  »  de  Blondeau  de  Nesle  ou  de  Gace  Brûlé. 
Adam  de  Saint-Victor  sait  allier  au  plus  haut  degré, 
dans  ses  «  proses  »  latines,  le  style  sévère  de  la  liturgie, 
au  caractère  populaire  imité  de  la  chanson,  et  le  pape 
Innocent  III  les  offre  comme  modèle  à  toute  l'Europe 
en  les  approuvant  à  l'occasion  du  IV*  concile  de  Latran, 
en  1215,  pour  l'usage  de  l'Eglise  latine. 

La   seconde  série  des  troubadours   et  des  trouvères 

1.  Je  dois  la  connaissance  de  ce  texte,  d"après  un  nis.  de  Montpel- 
lier, à  M.  F.  Raugel. 

2.  Cette  mélodie  est  ainsi  rytlimée  dans  divers  mss.  à  partir  du 
xiv«  siècle,  et  s'est  conservée  telle  dans  la  tradition  des  églises  de  Paris, 
poiT  la  fête  de  saint  Denis.  J'ai  publié  le  texte  et  la  notation  originale 
dans  la  Petite  Feuille  n°  'J,  à  la  Schola. 


JOUEURS    d'INSTKUMENTS     VARIÉS 

xw,  xni«  siècle. 
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comprend  ceux  dont  la  verve  poétique  et  musicale  s'étend 
des  dernières  années  du  xii"  siècle  jusque  vers  1230  à 
1236.  Pendant  ce  temps,  les  genres  s'épurent  et  se  pré- 
cisent, et,  si  les  chansonniers  nommés  au  paragraphe 
précédent  furent  des  initiateurs,  ceux  qui  vécurent  alors 
semblent  avoir  été  les  vrais  maîtres  du  genre  :  ils  sont 
donc  les  contemporains  de  Pérotin  et  des  premiers 
polyphonistes. 

Comme  précédemment,  le  Midi  donne  l'exemple,  avec 
Guiraut  de  Borneilh,  dont  l'habileté  lui  valut  le  surnom 
de  «  maître  des  troubadours  ))  (entre  1175  et  1220).  Dans 
le  Nord,  le  groupe  des  «  bourgeois  »  d'Arras  brille  d'un 
vif  éclat  et  ne  le  cède  qu'à  celui  des  trouvères 
«  nobles  ».  Au  même  cycle  appartient  le  prieur  de 
Saint-Médard  de  Soissons,  Gautier  de  Coincy,  dont  l'im- 
mense recueil  des  Miracles  de  Notre-Dame  s'orne  de 
toute  une  série  de  chansons  pieuses,  qui  connurent  un 
succès  considérable,  égal  à  celui  des  pièces  profanes  les 
plus  vantées.  Et  peut-être  ce  succès  vient-il  de  ce  que  le 
pieux  chansonnier  se  borne  à  imiter,  à  «  parodier  »  les 
pièces  les  plus  alertes  de  ses  confrères  mondains,  soit 
en  en  reproduisant  les  termes,  les  idées  et  les  limes, 
soit  en  leur  empruntant  leurs  meilleures  mélodies.  Mais 
il  écrit  aussi,  de  son  propre  fonds,  d'exquises  choses  : 
c'est  chez  lui  que  l'on  trouve,  pour  la  première  fois,  un 
lai  en  forme  de  séquence,  lioïne  ce  les  Ire,  petit  chef- 
d'œuvre  de  grâce  et  de  naïveté  littéraire  et  mélodique  \ 
A  ce  titre,  Gautier  de    Coincy  mérite  une  place  à  part 

1.  l'ublié  par  Aubry,  Lais  et  descors,  dans  la  notation  originale.  Nous 
l'avons  fait  exécuter  entre  autres  au  cours  d'un  concert  des  Amis  des 
Cathédrales,  à  la  Salle  du  Conservatoire  le  25  mars  1918,  avec  un  très 
grand  succès. 
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dans  l'histoire  du  développement  musical  dont  la 
séquence  est  l'un  des  premiers  témoins. 

Les  trouvères  de  la  seconde  période  ne  semblent  pas 
avoir  eu  beaucoup  d'affection  pour  la  chanson  ornée, 
comme  en  avaient  leurs  prédécesseurs  :  leur  style  est 
plus  simple,  mais  plus  net  et  plus  ferme,  leur  goût  plus 
assuré,  et  aussi  plus  raffiné  mélodiquement,  avec  quel- 
ques petites  recherches  rythmiques  de  détail.  Le  rythme 
général  de  ces  pièces  est  tout  proche  de  celui  du  vers, 
comme  il  Tétait  déjà  dans  les  pastourelles  populaires. 
Enfin,  il  semble  que  certains  d'entre  eux  soient  les 
auteurs  de  quelques  motets,  et  ils  peuvent  ainsi  figurer 
quelque  peu  parmi  les  maîtres  de  la  polyphonie  nais- 
sante. 

Dans  une  nouvelle  et  dernière  période,  la  renommée 
du  Midi  commence  à  décliner,  mais  le  dernier  trouba- 
dour digne  de  ce  nom,  Guiraut  Riquier  (1224-1292), 
dont  nous  possédons  à  peu  près  toutes  les  œuvres  notées, 
trouve  des  accents  vraiment  expressifs,  où,  souvenir  de 
son  séjour  en  pays  maure  et  «  sarazinois  »,  il  mêle  une 
couleur  orientale  caractéristique,  comme  dans  la  chan- 
son religieuse  Jésus  Criz,  filh  de  Diu  : 


Guiraut  Riquier,  en  retour,  fait  prédominer  notre 
influence  en  Espagne  (voir  plus  loin,  p.  53). 

Dans  le  Nord,  les  trouvères  nobles  se  groupent, 
lignée  princière  et  même  royale,  autour  de  Thiebaut  de 
Champagne,  roi  de  Navarre  (1201-1233),  aux  chansons 
souvent  alertes  et  charmantes  : 
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Thibaut  sait  être  jovial  et  les  couplets  de  sa  chanson 
Por  conforter  ma  pesance  sont  bien  rendus  par  la 
mélodie. 

Mais  il  ne  s'élève  guère  à  une  véritable  émotion,  ou 
cette  émotion,  comme  dans  ses  chants  de  croisade,  est 
toute  conventionnelle,  superficielle  et  froide.  Cependant, 
parmi  ses  chansons  pieuses,  on  peut  citer  un  lai  à  la 
Vierge  (duquel  nous  possédons  entre  autres  une  excel- 
lenle  copie  en  notation  proportionnelle)  qui  présente  un 
bon  modèle  de  style  religieux.  C'est  un  lai  «  descort  », 
c'est-à-dire  aux  vers  irréguliers  et  aux  coupes  variées, 
sans  les  répétitions  mélodiques  qui  caractérisent  la  forme 
fixe  du  lai  classique. 

A  côté  des  chansonniers  nobles,  toute  une  pléiade 
d'autres  trouvères  se  masse,  dont  les  plus  caractéris- 
tiques viendront  encore  de  la  brillante  cité  d'Arras  : 
Jean  Bretel  (mort  en  1272),  et  Adam  de  le  Haie,  «  le 
Bossu  d'Arras  »,  qui  ne  disparut  que  quinze  ans  plus 
tard  (v.  p.  50  et  51). 

Mais  ici,  nous  rentrons  dans  le  domaine  d'un  autre 


1.  Par  suite  des  incertitudes  auxquelles  donne  lieu  la  notation  des 
chansons  de  cette  époque,  j'indique  par  un  astérisque  au  n°  1,  les  notes 
à  tenir  longues  pour  équilibrer  le  rythme  de  la  mélodie  et  celui  du 
vers.  Le  n«  2  peut  s'accommoder  aussi  bien  d'un  rythme  égal  que  d'un 
rythme  hémiole. 
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groupe  d'artistes,  en  général  très  distincts  des  trouvères  : 
les  maîtres  harmonistes  ou  symphonistes  ;  Adam  de  le 
Haie  fut  des  uns  et  des  autres.  Disons  cependant  que 
plusieurs  des  chansonniers  du  xiii°  siècle  s'adonnèrent, 
en  une  faible  mesure,  il  est  vrai,  à  l'art  du  contrepoint  ; 
mais  ils  eurent  l'intuition  de  ce  qui  devait  plus  tard 
être  la  base  de  toute  la  musique  symphonique.  Sous 
l'influence  du  motet,  ils  s'essayent,  en  apparence  sous 
la  môme  forme,  à  la  chansoîi  accompagnée,  mais  en 
pratiquant  tout  au  rebours  des  polyphonistes,  c'est-à-dire 
en  juxtaposant  sous  les  mélodies,  d'abord  des  «  teneures  » 
empruntées  au  répertoire  de  l'école,  puis,  nouveauté 
étonnante  alors,  des  basses  du  même  genre,  lointain 
embryon  de  la  future  «  basse  continue  ».  Jehannot  de 
l'Escurel,  considéré  comme  le  dernier  trouvère,  est  un 
compositeur  habile,  dont  toutes  les  œuvres  nous  sont 
parvenues  ainsi  écrites,  avec  deux  parties  d'accompa- 
gnement :  de  telles  œuvres  semblent  avoir  principale- 
ment été  «  réalisées  »  par  la  guitare,  le  luth,  la  harpe, 
tandis  que  la  vièle  soutenait  le  chant. 


III 


DE  PEROTIN   A  GUILLAUME  DE   MACHAUT. 
INFLUENCES  INTERNATIONALES.   -  COMPOSITEURS    ET  THÉORICIENS. 


D'où  Pérolin,  au  moment  où  semble  triompher  la 
mélodie  populaire  et  où  Ton  ne  connaissait  encore  que 
l'organumà  deux  parties,  a-t-il  pu  prendre  l'idée  d'écrire 
à  plusieurs  \oix?  Son  talent,  ou  son  génie  seul,  sutfitil 
à  lui  donner  l'inspiration  ?  La  question  est  peut-être 
insoluble,  mais  il  existe  au  moins  un  élément  de 
réponse. 

Vers  la  fin  du  x\f  siëcle,  les  écoles  de  Notre-Dame  de 
Paris,  noyau  de  la  future  —  et  prochaine  —  Uni- 
versité, étaient  fréquentées  par  de  nombreux  étudiants 
de  toutes  les  contrées  de  l'Europe.  Parmi  ceux-là,  les 
Anglais  — et  l'on  comprenait  déjà  sous  ce  nom  les  habi- 
tants de  toutes  les  Iles  Britanniques  :  Anglais,  Gallois, 
Irlandais,  —  formaient  le  collège  le  plus  important. 

Il  y  aurait  beaucoup  à  dire  sur  la  pénétration  du 
milieu  universitaire  et  ecclésiastique  français,  parisien 
surtout,  à  cette  époque,  parles  éléments  anglais;  depuis 
l'un  des  homonvmes  de  Léonin,  chanoine  chargé  de  des- 
servir la  petite  église  de  Saint-Benoît,  —  et  je  ne  cite  ici 
que  ceux  qui  s'occupèrent  de  musique, —  nous  connais- 
sons un  certain  nombre  des  étudiants  de  la  «  nation 
anglaise  »  à  Paris,  qui  se  fixèrent  souvent  chez   nous. 
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et  furent  précisément  les  contemporains  de  Léonin  et  de 
Pérotin.  C'est,  par  exemple,  Girald  le  Gambrien,  dont 
les  récits  de  voyage  renferment  des  traits  importants  pour 
l'histoire  de  la  musique  populaire  ;  c'est  Jean  de  Salis- 
bury,  qui  d'élève  devint  professeur  aux  écoles  pari- 
siennes et  mourut  évoque  de  Chartres  ;  puis  Jean  Ballox, 
un  des  théoriciens,  justement,  des  nouvelles  formes  de 
la  musique;  Jean  surnommé  «  de  Garlande  »,  autre 
théoricien  fameux,  dont  je  toucherai  un  mot  tout  à 
1  heure  ;  c'est  surtout  le  célèbre  Etienne  Langton,  archi- 
diacre de  Notre-Dame  et  chancelier,  la  principale  illus- 
tration de  la  chaire  fran(;aise  à  cette  époque;  il  cultivait 
la  composition  musicale  :  sa  «  prose  »  mesurée,  bien 
connue,  pour  le  jour  de  la  Pentecôte,  Vetii,  sancte  Spi- 
ritiis,  est  précisément  écrite  dans  le  nouveau  style,  et 
citée  comme  telle  par  Aristote  Heda.  C'est  lui  qui  com- 
mença l'un  de  ses  plus  remarquables  sermons  par  le 
premier  couplet  de  la  chanson  que  les  bardes  irlandais 
aimaient  à  v  sonner  »  sur  leur  «  krwth  »,  la  ciianson 
de  Bêle  Aelis,  qui  lui  servit  de  thème  à  un  remar- 
quable discours  1. 

C'est  enfin  Robert  de  Sabilon,  successeur  même  de 
Pérotin  comme  «  maître  déchanteiw  »  de  la  catiiédrale, 
et,  quelques  années  plus  tard,  cet  autre  professeur 
ang-Iais  fixé  à  Paris,  dont  l'un  des  écrits  a  conservé  de 

1.  Etienne  Langton  retourna  dans  son  pays  d'origine,  comme  arche- 
vêque de  Westminster.  Je  rappellerai  encore,  pour  mémoire,  les 
étroites  relations  de  saint  Thomas  Becket,  l'archevêque  de  Cantor- 
béry,  avec  l'abbaye  parisienne  de  Saint-Victor,  à  l'époque  même  où 
Adam  en  était  préchantre  :  et  encore,  un  peu  auparavant,  Etienne 
Harding.  célèbre  abbé  de  Citeaux,  dont  la  Bible  historiée  est  lune  des 
beautés  de  la  Bibliothèque  de  Dijon  :  Aelred,  autre  abbé  du  même 
ordre,  dans  le  Spéculum  cavitalis  duquel  se  trouvent  d'intéressants  dé- 
tails sur  l'exécution  des   motets  avec  accompagnement  d'orgues,  etc. 
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si  précieux  détails  sur  l'enseignement  et  les  maîtres 
musiciens  de  cette  époque  ^ 

Or,  ce  qui  faisait  l'étonnement  de  ceux  qui  entendaient 
les  «  peuples  britanniques  »,  c'est  qu'ils  ne  ciiantaient 
pas  à  l'unisson  leurs  airs  populaires,  comme  on  le  faisait 
partout  ailleurs,  mais  qu'ils  y  improvisaient  diverses 
autres  parties,  en  même  temps  qu'ils  excellaient  dans 
le  jeu  des  instruments  -,  la  iiarpe  en  particulier,  où 
leurs  musiciens  populaires  savaient  faire  résonner  un 
brillant  déchant  fleuri  sur  les  basses  d'une  lente  teneure. 
Joignons-y  l'accord  du  «  krwtli  »,  dont  la  disposition 
permettait  de  faire  entendre  un  perpétuel  «  organum  » 
de  trois  sons,  et  convenons  que  l'idée  d'écrire  des 
«  triples  »  et  des  «  quadruples  »  fut  inspirée  à  Pérotin 
parles  procédés,  tout  instinctifs  sans  doute,  des  étudiants 
de  la  «  nation  anglaise  »  qui  fréquentaient  alors  les 
écoles  du  cloître  de  Notre-Dame  ^  De  fait,  tel  de  ses 
organums  purs  (cf.  p.  21)  ressemble  beaucoup  à  un  duo 
de  pibroc  ou  de  bag-pipe  sur  les  tenues  d'une  corne- 
muse «  à  gros  bourdon  »,  tandis  que  leur  rythme  évoque 
celui  de  la  gigue.  Pérotin,  lui  aussi,  serait-il  d'origine 
anglaise?... 

Mais,  autre  fut  néanmoins  le  répertoire  de  musique 
française  créé  par  Pérotin  et  son  école,  autre  celui  des 
premiers  polyphonistes  anglais  :  les  manuscrits  encore 
existants  en  témoignent.  Et  l'organiste  de  Notre-Dame 
de  Paris  a  bien  réellement  fourni  les  modèles  nouveaux, 
imités  ensuite  —  tel  son  Viderunt,  ou  VEx  semine,  — 

1.  L'Anojiyme  IV  de  Cuussemaker  :  cet  anonyme  écrivait  vers  1272. 

2.  Girald  le  Cambrien,  Descriptio  Cambriae,  I,  vi,  à  diverses  reprises. 

3.  Ces  écoles  étaient  alors  là  où  se  trouve  l'actuel  presbytère  de 
Notre-Dame. 
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par  ses  confrères  d'outre-Manclie.  Il  y  eut  donc  une 
influence  ou  des  réactions  réciproques  des  écoles  fran- 
çaise et  anglaise  dans  les  environs  de  l'an  1200. 

Robert  de  Sabilon,  anglais,  fut,  ai-je  dit,  le  successeur 
de  Pérotin  dans  la  direction  du  chœur  de  Notre-Dame, 
«  in  choro  majoris  ecclesia?  B.  Yirginis  Marias  Pari- 
siensis  ».  Il  s'attacha  à  écrire  dans  la  même  manière, 
en  la  perfectionnant,  et  fut  un  excellent  professeur.  Les 
dates  que  j'ai  citées  plus  haut  montrent  que  sa  carrière 
n'a  pu  s'écouler  que  vers  le  second  tiers  du  xiii*  siècle  : 
il  est  donc  contemporain  des  grands  trouvères.  C'est  au 
même  temps  qu'il  convient  de  placer  les  traités  de  la 
Discantus  positio  vidgaris  et  de  l'Anonyme  VIII,  qui  se 
rattachent  à  son  enseignement  :  d'ailleurs,  ces  traités 
citent  des  motets  adaptés  après  coup  à  des  organum  de 
Pérotin,  ou  ayant  pour  auteur  Philippe  de  Grève,  ou 
figurant  pour  la  première  fois  dans  les  additions  aux 
Miracles  de  Gautier  de  Goincy  (je  rappelle  que  ces  deux 
poètes  moururent  en  1236). 

Jean  dit  «  de  Garlande  »,  également  originaire  de  la 
Grande-Bretagne,  où  il  naquit  vers  1190,  étudiant 
d'Oxford,  vint  achever  ses  études  à  Paris;  il  y  prit  ses 
grades  en  1210,  et  enseigna  pendant  un  certain  temps 
dans  le  Glos-Garlande\  d'où  son  surnom.  Plus  tard,  il 
professa  à  l'Université  de  Toulouse,  où  on  le  trouve 
mentionné  entre  1229  et  1232:  il  y  est  encore  signalé, 
comme  poète,  vers  1232.  Professeur  d'humanités,  Jean 
de  Garlande  a  rédigé  un  De  Grammatica  qui  semble 
avoir  été  estimé  ;  mais  il  fixe  surtout  notie  attention  par 
les  traités  musicaux  qui  portent  son  nom,  ou  qui  furent 

1.  La  rue  «  Galande  »  a  maintenu  ce  souvenir. 
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rédigés  d'après  son  enseig^nement.  Le  premier  de  ces 
traités  est  fort  intéressant,  car  il  est  encore  contempo- 
rain de  Pérotin  :  sa  rédaction  peut  être  en  effet  fixée 
vers  le  second  quart  du  xiii^  siècle,  entre  1220  et  1232  '  ; 
il  marque  ainsi  le  premier  stade  de  la  musique  mesurée. 
Un  autre  traité  porte  également  le  nom  de  Jean  de 
Garlande,  mais  les  érudits  sont  partagés  à  ce  sujet  :  on 
conclut  qu'il  n'est  pas  de  ce  professeur,  ou  qu'il  s'agit 
d'un  homonyme  ayant  vécu  un  peu  plus  lard.  Aussi 
a-ton  proposé  de  distinguer  entre  Jean  de  Garlande 
senior,  celui  dont  je  parle  ici,  et  un  junior.  Le 
deuxième  traité  se  rapporte  en  effet  à  une  époque  plus 
avancée  de  la  notation  mesurée,  telle  qu'elle  était  vers 
1260,  et  môme  plus  tard.  Mais,  personnellement,  je  ne 
vois  pas  pourquoi  le  même  Jean  de  Garlande  n'aurait 
pas  effectivement  rédigé  deux  traités  sur  le  sujet,  à  deux 
époques  éloignées  de  sa  vie.  Entre  ces  deux  traités,  mais 
tout  proche  du  second,  prend  place  celui  dont  l'auteur 
est  connu  sous  les  noms  rutilants  d'Aiistote  et  de  Beda 
mais  dont  on  ne  sait  rien  autre  chose,  sinon  qu'il  se 
nommait  plus  prohahlement  Lambert.  Cet  auteur  écrit 
dans  l'ambiance  de  l'école  parisienne:  toutefois,  la  plus 
ancienne  copie  de  son  œuvre  se  trouve  dans  un  manus- 
crit anglais,  et  divers  détails  de  la  notation  qu'il 
emploie  se  rattachent  plutôt  aux  habitudes  musicales 
admises  parles  noteurs  anglais.  Cependant,  ses  exemples 
nombreux,  empruntés  à  des  œuvres  choisies,  appar- 
tiennent au  répertoire  français.  Aristote  Beda,  ainsi 
que  nous  le  nommerons  jusqu'à  plus  ample  informé, 
est   donc    un  nouveau   témoin  de   la  pénétration   réci- 

\.  Dates  proposées,  avec  raisons  sérieuses,  par  M.  Wooldridge. 
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proque  des  deux  écoles,  dans  la  seconde  moitié  du 
xm"  siècle.  Cet  auteur  est  le  premier  à  faire  mention 
des  deux  variétés  de  «  semibrèves  »  :  la  semibrëve 
mineure,  qui  précède  la  semibrève  majeure  dans  les 
«  modes  parfaits  »,  comptant,  celle-là  pour  un  tiers  de 
temps,  celle-ci  pour  deux  tiers,  doctrine  qui  influera 
encore  sur  la  notation  jusqu'aux  premières  années  du 
xiv^  siècle  (voir  p.  79,  50). 

C'est  ici,  vers  1260  par  conséquent,  que  prend  place, 
à  nouveau,  le  nom  d'un  organiste  de  Notre-Dame  de 
Paris  :  Pierre  de  la  Croix,  originaire  d'Amiens,  dont 
l'importance  dans  l'enseignement  et  dans  la  composi- 
tion fut  grande.  Nous  savons  qu'en  1299  il  exerçait 
encore.  C'est  lui  sans  doute  qu'on  trouve  simplement 
désigné  sous  le  nom  de  Pierre,  comme  l'un  des  meil- 
leurs disciples  et  le  continuateur  de  Robert  de  Sabilon, 
qui  fut  justement  son  prédécesseur;  c'est  probablement 
aussi  ce  Pierre  «  excellent  notateur  »,  cité  par  Francon 
comme  l'un  de  ceux  qui  contribuèrent  alors  au  perfec- 
tionnement de  la  musique  mesurée. 

Pierre  de  la  Croix,  en  effet,  apparaît  à  la  fois  dans 
les  traités  théoriques  et  dans  les  collections  musicales 
de  la  fin  du  xiii^  siècle,  comme  un  esprit  toujours  en 
éveil,  qui  vise  à  tirer  le  meilleur  parti  d'une  notation 
encore  imparfaite,  et  comme  un  compositeur  bien  doué, 
à  l'afFiit  des  recherches  nouvelles  intéressant  son  art. 
Entre  autres  choses,  il  ose,  pour  la  première  fois,  em- 
ployer des  valeurs  diminuées  allant  plus  loin  que  la 
division  ternaire.  Autrement  dit,  jusqu'à  lui,  on  n'avait 
employé,  à  part  les  descentes  précipitées  des  «  cur- 
rentes  »  (voir  p.  77)  que  la  division  de  la  note  simple 
en  deux  ou  trois  (par  exemple  dans  notre  notation,  en 
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prenant  la  noire  comme  unité  de  temps,  on  ne  se  servait 
que  de  deux  ou  trois  croches,  ou  une  croche  et  une 
noire  en  triolet,  dans  le  même  temps).  Pierre  de  la 
Croix,  lui,  emploie  résolument  au  moins  quatre  «  semi- 
brèves  »  et  va  même,  au  moins  théoriquement,  jusqu'à 
sept  notes  dans  le  même  temps,  nouveauté  étonnante 
alors,  et  d'ailleurs  d'un  emploi  rarissime  ;  au  moins 
nous  ne  trouvons  pas  ces  extrêmes  «  diminutions  » 
dans  les  compositions  musicales  qui  nous  sont  restées 
de  lui  :  des  motets. 

Le  motet,  en  effet,  paraît  avoir  été  la  principale  forme 
où  s'illustra  Pierre  de  la  Croix;  c'est  cette  forme  aussi 
vers  laquelle  s'était  tournée  l'attention  des  musiciens,  à 
partir  de  12.30  environ.  De  religieuse  qu'elle  était  origi- 
nairement, la  forme  du  motet  s'étend  alors  à  la  musique 
profane,  et  une  première  transformation  s'élabore  : 
souvent,  ai-je  dit,  le  motet  consiste  simplement  dans  le 
fait  que  des  paroles  sont  écrites  sur  un  organum  pur, 
préexistant.  Les  «  points  d'orgue  »  de  Pérotin,  par 
exemple,  ayant  passé  dans  la  pratique  courante, 
dépouillés  sans  doute  de  leur  caractère  religieux,  et 
devenus  partie  du  répertoire  habituel,  incitèrent  les 
littérateurs  à  y  adapter  des  paroles  profanes.  A  l'imita- 
tion de  ces  motets  adaptés,  on  compose  des  motets  nou- 
veaux, paroles  et  musique,  et  nous  trouvons  quelque- 
fois en  tête  de  ces  compositions  le  nom  d'un  trouvère 
connu. 

En  même  temps,  l'ingéniosité  des  poètes  et  des  mu- 
siciens s'exerce  sur  l'une  des  plus  singulières  inventions 
de  l'esthétique  du  xiii*'  siècle  :  les  triples,  indépendants 
du  reste  du  motet.  Je  m'explique  :  le  motet  primitif  con- 
sistait musicalement,  comme  l'organum  à  deux  voix. 
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en  une  ligne  mélodique  contrepointée  à  l'aiufu  sur  le 
sujet  d'une  teneure.  Or,  k  partir  de  Pérotin,  de  même 
que  l'on  connut  des  organums  triples  et  quadruples, 
on  voulut  avoir  des  motets  à  trois  et  quatre  voix.  Mais, 
la  plupart  du  temps,  les  organums  où  on  les  adaptait 
n'étant  pas  d'écriture  rectiligne,  on  ne  pouvait  y  mettre 
les  mêmes  paroles  à  chaque  partie.  Ainsi  tandis  que  la 
basse  instrumentale  expose,  par  exemple,  le  thème  de 
la  chanson  populaire  Jolielement  yni  tient  li  mal  d'amer, 
la  partie  de  motet  chante  :  Ja  ne  m^en  départirai  d'amer, 
et  le  triple  :  .4?/  cuer  ai  un  mal.  Il  en  résulte  parfois 
de  petits  et  minces  drames  amusants  résultant,  au-des- 
sus du  thème  grave  donné  par  un  instrument,  de  l'op- 
position des  deux  voix  chantantes.  Par  exemple,  une 
«  Marotte  »  quelconque  dit  la  charmante  chanson  de 
fiancée  :  Robins  ni  aime,  Rohins  m'a,  tandis  qu'un  benêt 
rejeté  se  désole  :  Mont  me  fut  griés  li  départirs  de 
nïamiète.  Ou  bien,  de  deux  amants  séparés,  la  belle, 
enfermée  de  force  au  couvent,  déplore  :  Nonne  sui  ; 
nonne,  laissiés  rnaler,  et  l'autre  soupire  :  Nul  ne  m'i 
pourroit  conforter. 

Musiciens  et  poètes  n'ont  pas  toujours  eu  si  bon  goût; 
sur  le  thème  dessiné  par  une  «  teneure  »  et  emprunté, 
en  en  triplant  les  valeurs,  à  un  grave  chant  de  Pâques, 
un  contrepoint,  fleuri  et  dune  allure  mélodique  bouf- 
fonne, chante  la  bonne  chère  et  le  bon  vin.  Cela, 
d'ailleurs,  était  fait  sans  méchanceté,  le  thème  n'étant 
placé  là  que  comme  prétexte  à  un  exercice  d'école, 
et  pouvant  aussi  bien  servir  de  sujet  à  un  trio  d'ins- 
truments à  cordes,  comme  il  nous  en  reste  plu- 
sieurs de  ce  temps-là,  et  pas  toujours  dépourvus  d'in- 
térêt. 
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Voici,  du  genre  ainsi  transformé,  un  exemple,  préci- 
sément, de  Pierre  de  la  Croix  : 


Je  citerai,  comme  second  exemple,  l'une  des  pièces 
interpolées  dans  le  roman  de  Faiiuel,  dont  la  base  est 
un  mystérieux  motel  latin  qui  débute  par  l'éloge  de  saint 
Louis,  et  est  adressé  au  roi  Philippe  le  Bel,  son  petit- 
fils  :  Rex  heattis  confessor,  en  mélodie  noble  et  large- 
ment traitée,  reposant  sur  une  lente  teneure  empruntée 
à  un  fragment  de  Toffice  chanté,  dès  1299,  en  l'honneur 
de  saint  Louis.  Sur  ce  thème,  un  poète  et  un  musicien 
élégiaque  écrivirent  le  triple,  absolument  indépendant, 
et  d'ailleurs  charmant  :  Se  cuers  Joians,  dont  le  rythme 
en  «  diminutions,  »  suivant  la  formule  de  Pierre  de  la 
Croix,  soutient  un  alerte  dessin  mélodique,  très  difTé- 
rent  de  la  partie  de  motet.  La  combinaison  des  deux 
produit  l'effet  piquant  voulu  par  les  auteurs  ^ 

On  voit  d'où  s'est  formée  l'opinion  erronée  de  cer- 
tains musicologues,  trompés  par  le  sens  actuel  du  mot 
«  motet  »  et  par  ce  mélange.  On  n'a  jamais,  au 
XIII*  siècle,  exécuté  à  l'église  des  chants  religieux 
accompagnés  par  des  chansons  profanes  :  ce  sont  les 
musiciens  mondains  qui  se  sont  servi   du  thème  d'un 

d.  Or,  un  compte  de  la  Sainte-Chapelle  nous  apprend  que  ce  fut  jus- 
tement Pierre  de  la  Croix  qui  l'ut  enargé  de  la  composition  et  de  la  pré- 
paration musicale  de  cette  «  ystoire  »  de  saint  Louis.  Je  dois  ce  ren- 
seignement intéressant  à  M.  Pirro,  professeur  à  la  Sorbonne,  auquel 
il  a  été  communiqué  par  M.  Thomas. 
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molet,  religieux  ou  non,  passé  dans  le  répertoire  cou- 
rant, pour  en  faire  la  base  d'une  composition  nouvelle. 
Et,  comme  ces  motets  étaient  toujours  exécutés  avec 
des  instruments,  tels  que  orgue,  gigue,  vieles,  il  est 
infiniment  probable  que  les  gens  de  goût,  dont  parle 
Jean  de  Groucby  dans  son  intéressant  traité,  dans  ce 
dernier  cas,  n'exécutaient  vocalement  que  le  triple,  les 
deux  parties  originales  de  la  composition  formant  l'ac- 
compagnement. Ainsi  d'ailleurs  en  agit  l'un  des  per- 
sonnages du  Roman  de  la  Rose  qui,  à  lui  tout  seul,  exé- 
cute un  motet  à  triple  et  à  teneure  :  il  s'accompagne 
d'un  de  ces  petits  orgues  portatifs  qu'on  tenait  sur  le 
bras  gaucbe  : 

Où  il-meisme  souffle  et  touche, 
Et  chante  avec,  à  pleine  bouche, 
Moles  0  Irèble  et  teneure. 

A  partir  de  cette  époque,  comme  on  peut  le  voir  par 
les  deux  exemples  qui  précèdent,  on  réserve  les  valeurs 
les  plus  diminuées  au  triple  et  au  quadruple  qui 
deviennent  souvent  des  passages  de  virtuosité.  L'em- 
ploi de  ces  valeurs,  mis  en  usage  par  Pierre  de  la 
Croix,  amena  une  première  modification  dans  l'aspect 
extérieur,  dans  la  «  grapbie  »  de  la  notation  :  on  com- 
mença dès  lors  à  «  réduire  »  les  figures  de  notes  cou- 
ramment employées  depuis  cent  ans.  Ainsi,  au  lieu  de 
prendre  comme  bases  la  «  longue  »  et  la  «  brève  »,  ce 
furent  la  «  brève  »  et  la  «  semibrève  »,  qui  devinrent 
les  valeurs  les  plus  communes  ;  nos  transcriptions 
modernes  doivent  donc  se  ressentir  de  cet  usage  : 
la  «  longue  »  que  nous  avons  traduite,  au  chapitre 
précédent,    par    une    noire  pointée,   est  représentée, 
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dans  celui-ci,  par  la  blanche  pointée,  et  nous  cons- 
taterons le  même  phénomène  de  désagrégation  au 
cours  des  âges,  les  notations  en  valeurs  diminuées 
s'imposant  de  plus  en  plus,  de  telle  sorte  qu'à  l'heure 
actuelle  la  «  longue  »  primitive,  dont  la  durée  originelle 
équivalait  à  un  de  nos  temps,  s'est  allongée  jusqu'à 
n'avoir  plus  de  représentant  dans  notre  notation  mo- 
derne, oii  elle  vaudrait  quatre  mesures  à  quatre  temps. 
Disons  en  passant  que  c'est  l'origine  d'une  des  plus 
grandes  méprises  des  musicologues  qui,  au  xix^  siècle, 
nous  ont  précédés  :  parce  que,  à  mesure  qu'on  s'éloigne 
dans  l'histoire  de  la  notation  mesurée,  les  valeurs 
diminuées  sont  rares,  ils  ont  cru  que  les  chants  de  ces 
temps-là  étaient  exécutés  lentement;  erreur  néfaste*  ! 
L'époque  qui  vit  ces  premières  transformations  de  la 
notation  et  la  floraison  des  nouveaux  motets  est  aussi 
le  temps  où  vécut  le  dernier  trouvère  parmi  les  plus 
célèbres,  «  le  Bossu  d'Arras  »,  Adam  de  le  Haie.  Celui- 
ci  n'est  pas  seulement  un  chansonnier,  comme  ses  con- 
frères ;  mais  s'il  cultiva,  avec  quelques-uns  d'entre  eux, 
l'art  du  motet,  ce  ne  fut  pas  pour  de  passagères  occa- 
sions. L'œuvre  d'Adam  de  le  Haie  contient  une  part 
égale  de  compositions  monodiques,  —  chansons  sous 
leurs  diverses  formes,  —  et  de  pièces  contrapontiques  : 
motets,  conduits,  enfin  rondels,  forme  encore  neuve,  et 
dont  les  premiers  exemples,  au  cours  du  siècle,  avaient 
été  simplement  monodiques.  Ces  compositions  nous 
intéressent  encore  à  raison  de  leur  notation  :  ayant 


i.  Remarquons  on  olïet  que  la  valeur  de  la  note  n'a  aucun  effet  sur 
le  plus  ou  moins  de  rapidité  du  mouvement  :  telle  triple  croche  d"un 
adagio  de  Beethoven  est  plus  lente  que  les  blanches  du  finale  de  la  IX" 
symphonie. 
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vécu  long^ternps  à  travers  le  xiii''  siècle  (peut-être  écri- 
vait-il déjà  vers  1230,  et  il  mourut  en  128G  ou  1287), 
Adam  de  le  Haie  écrit  en  effet  en  notation  rigoureuse- 
ment mesurée  ses  pastourelles,  au  rythme  régulier 
(v.  ch.  Il),  et  ses  pièces  polyphoniques;  mais  il  se  sert 
toujours  de  la  notation  au  rythme  libre  du  chant  litur- 
gique, dans  ses  «  jeux-partis  »  aux  passages  ornés,  en 
forme  de  «  chants  couronnés  »,  justifiant  ainsi,  par  une 
autorité  de  premier  ordre,  l'interprétation  que  j'ai 
donnée  plus  haut  de  ce  genre  de  mélodies  (p.  28). 

On  a  pris  enfin  l'habitude  de  considérer  le  Bossu  d'Ar- 
ras  comme  l'inventeur  ou  le  premier  compositeur  de 
1'  «  opéra-comique  ».  Le  jugement  est  exagéré  :  Adam 
de  le  Haie  écrivit,  dans  son  Jeu,  par  exemple,  de  Robin 
et  Marion,  non  point  un  opéra-comique,  mais  une  comé- 
die pastorale  mêlée  de  chants  ;  or,  ce  qui  nous  rend  cette 
œuvre  infiniment  plus  précieuse  que  la  singulière 
renommée  ci-dessus  rapportée,  c'est  qu'elle  renferme 
nombre  de  chansons  populaires  du  temps,  utilisées  au 
mieux  par  l'auteur.  Les  mentions  d'instruments  cham- 
pêtres que  ce  jeu  contient,  sont  également  des  plus 
précieuses  pour  l'ensemble  de  la  musique  instrumentale 
populaire  du  xiii"  siècle. 

Un  nom  encore  reste  à  citer  dans  la  théorie  musicale 
de  cette  époque  :  celui  de  Francon  qui,  pour  la  première 
fois,  a  rassemblé  en  un  corps  de  doctrine  les  enseigne- 
ments musicaux  épars  dans  l'œuvre  de  tout  le  siècle, 
et  codifia  d'une  manière  précise  la  notation  mesurée, 
en  fondant  sur  un  plan  arrêté  les  diverses  innovations 
des  Pérotin,  Jean  de  Garlande,  Aristote  et  autres. 
Maître  Francon  professait  à  l'Université  de  Paris,  non 
pas  aux  époquesreculées  qu'ont  assez  naïvementadmises 
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quelques  musicologues  mal  informés,  mais  à  partir  de 
1260  environ.  L'enseignemenlfranconien  est  bien  connu, 
et  contenu  dans  des  traités  parfaitement  détaillés;  la  per- 
sonnalité de  l'auteur  est  sujette,  par  contre,  à  une  énigme. 
On  le  trouve  désigné,  en  effet,  sous  les  noms  de  Francon 
de  Cologne  et  de  Francon  de  Paris  :  il  semble  donc  que 
nous  ayons  affaire  à  un  musicien  rhénan  devenu  français 
d'adoption,  et  ayant  illustré  sa  carrière  chez  nous.  Mais 
un  autre  musicien,  habituellement  bien  renseigné, 
l'Anonyme  IV,  distingue  «  le  premier  Francon  »  qui 
ébaucha  cette  doctrine,  de  Francon  de  Cologne,  qui, 
toujours  à  Paris,  la  perfectionna  et  lui  mit  son  dernier 
sceau. 

C'est  surtout  à  Francon  de  Cologne  —  ou  de  Paris, 
—  qu'appartient  la  fixation  définitive  de  la  notation 
mesurée,  à  laquelle  on  a  donné  son  nom  :  la  notation 
franconienne  résuma,  au  dernier  tiers  du  xiii''  siècle, 
tous  les  progrès  de  cette  première  époque,  et  elle  eut 
la  chance  de  servir  de  base  à  tout  l'art  du  siècle  suivant. 
Le  théoricien  était  également  compositeur  :  Jean  de 
Mûris  cite  avec  intérêt  des  œuvres  de  Francon  qu'il 
entendit  à  Paris. 

La  musique  française,  en  même  temps,  poursuit  son 
chemin  à  l'étranger.  Déjà,  en  Espagne,  alors  que  les 
chants  religieux  «  mozarabes  w  s'interprétaient  selon 
les  règles  de  la  notation  grégorienne,  le  traitement  que 
leur  firent  subir  les  sous-chantres  pour  en  tirer  un  sujet 
de  canto  d'organo,  était  inspiré  de  celui  que  Pérotin 
avait  appliqué  chez  nous  au  répertoire  liturgique  : 
mais,  tandis  que  le  maître  parisien  en  assujettissait  les 
thèmes  à  un  rigoureux  rythme  ternaire,  ses  confrères 
espagnols  choisissent  le  rythme  binaire,  et,  chose  éton- 
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nante,  la  théorie  et  la  pratique  qu'ils  imaginèrent  alors 
étaient  encore  enseignées  et  suivies  en  plein  xviif  siècle, 
ainsi  que  nous  le  constatons  à  cette  dernière  époque  par 
le  traité  curieux  de  Don  Juan  Romero.  Dans  les  chants 
en  langue  vulgaire,  le  roi  Alphonse  «  el  Sabio  »,  poète 
et  musicien,  tout  en  s'inspirant  de  la  muse  natio- 
nale, imite  visiblement,  et  tout  à  loisir,  les  œuvres  de 
nos  troubadours;  pendant  longtemps,  d'ailleurs,  il  eut 
Guiraut  Riquier  pour  commensal  (v.  p.  35). 

Nos  musiques  passent  en  Italie  :  mais  souvent  elles 
y  apparaissent  si  avancées  au  point  de  vue  rythmique, 
que  les  musiciens  transalpins  leur  font  subir  des  sim- 
plifications, et,  comme  les  Espagnols,  les  interprètent 
en  mesure  binaire;  le  chant  français  sera  d'ailleurs, 
pendant  longtemps,  d'un  grand  attrait  pour  les  virtuoses 
italiens,  qui  viendront,  à  leur  tour,  se  fixer  dans  nos 
chapelles.  Quant  aux  pays  allemands,  qui  s'éveillent  à 
peine  à  la  chanson  littéraire,  ils  ne  savent  encore,  pour 
conserver  les  compositions  couronnées  de  leurs  «  min- 
nesinger  »,  qu'emprunter  purement  et  simplement  la 
manière  de  noter  d'un  Thiebaut  de  Champagne  ou  d'un 
Moniot  d'Arras.  Et,  ici,  il  est  curieux  de  le  remarquer, 
lorsque  au  cours  du  siècle  suivant  les  premières  compo- 
sitions polyphoniques  se  feront  entendre  sur  les  bords 
du  Rhin,  ce  sera  en  Alsace,  où,  dans  un  répertoire  qui 
chante  les  princes  de  noire  famille  royale,  figurent  les 
œuvres,  écrites  dans  la  notation  et  le  style  français, 
des  artistes  du  pays,  tels  que  Henri  Heismann  de  Stras- 
bourg, Henri  de  Loufenberg,  Zeltempferd  et  d'autres 
encore  '. 

1 .   Le  manuscrit  qui  contenait  ces  Œuvres  a  été  brûlé  lors  du  bom- 
bardement de  Strasbourg  par  les  Allemands  en  1870. 
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Au  xiv^  siècle,  la  musique  française  est  en  possession 
de  formes  de  composition,  soit  monodiques,  soit  à  plu- 
sieurs parties,  vocales  ou  instrumentales,  bien  arrêtées 
dans  leurs  contours  ;  elles  ont  déjà  produit  un  répertoire 
étendu  et  considérable,  et  nos  compositeurs  tiennent 
la  tête  du  mouvement  musical  en  Occident.  Il  ne  lui 
manque  que  peu  de  chose  pour  constituer  un  art 
achevé  :  les  dernières  imperfections  de  la  notation 
franconienne  vontètre  abolies  par  les  heureuses  innova- 
tions d'un  Philippe  de  Vitry,  d'un  Jean  de  Mûris,  recteur 
de  Sorbonne;  de  vigoureuses  réformes  de  la  musique 
religieuse  édictées  à  Avignon  par  le  pape  français 
Jean  XXII  ;  le  couronnement  complet  de  tout  cet  art 
définitivement  posé,  semble-t-il,  par  le  compositeur 
Guillaume  de  Machaut, 

Philippe  de  Vitry,  né  vers  1290  à  Vitry-en-Perthois, 
d'où  il  prit  son  nom,  fut  un  de  ces  clercs  savants  ou 
artistes,  comme  le  moyen  âge  en  connut  beaucoup. 
Devenu  secrétaire  royal  au  temps  de  Charles  le  Bel  et 
de  Philippe  de  Valois,  il  professe  cependant  la  musique 
à  Paris  et  compose.  On  le  trouve  dans  l'entourage  du 
duc  de  Normandie,  où  Guillaume  de  Machaut  a  dû  le 
connaître;  on  le  rencontre  à  la  cour  papale  d'Avignon; 
enfin,  il  est  nommé  évêque  de  Meaux  et  meurt  en  1361. 

De  ses  compositions,  il  ne  subsiste  rien  qui  porte 
son  nom,  et  les  éloges  qu'on  leur  décerne  nous  font 
vivement  regretter  cette  perte.  Toutefois,  j'ai  quelques 
raisons  sérieuses  de  penser  que  tout  n'en  est  pas  perdu  : 
certains  motets,  entre  autres,  ajoutés  au  Roman  de 
Fauvel,  et  où  se  rencontrent  ses  innovations  propres  — 
notation  rouge,  «  prolations  »  diverses (v.  chap.  v),  etc., 
me   semblent  devoir  être   attribués,    à  juste   titre,    à 
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Philippe  de  Vitry.  «  Fleur  et  perle  des  chanteurs  », 
«  fleur  de  tout  le  monde  des  musiciens  »,  son  enseigne- 
ment a  été  conservé  par  les  notes  de  ses  élèves.  Poète 
estimé,  et  correspondant  de  Pétrarque,  il  inaugure  de 
nouvelles  formes  de  vers  dans  les  motets,  les  ballades, 
les  lais  et  les  simples  rondeaux;  musicien,  il  «  trouve» 
en  même  temps  «  les  quatre  prolations  et  les  notes 
rouges  »  dont  nous  parlerons  dans  un  chapitre  spécial, 
et  la  «  nouveleté  des  proporcions  ».  C'est  aussi  à  Philippe 
de  Vitry  qu'il  faut  faire  remonter  l'établissement  de  la 
gamme  chromatique  par  demi-tons,  «  si  nécessaire, 
—  dit-il  lui-même  —  au  jeu  des  instruments,  et  parti- 
culièrement sur  les  orgues  ». 

Le  nom  de  Jean  de  Mûris,  ou  seulement  J.  de  Mûris, 
professeur  en  Sorbonne,  est  placé  en  tête  de  divers 
ouvrages  sur  la  musique,  dont  le  Spéculum  musicœ  et  la 
Siimma  musica  sont  les  plus  célèbres,  à  juste  titre  : 
vastes  compilations  en  même  temps  que  mise  au  point 
des  questions  musicales,  ce  sont,  à  certains  égards,  des 
sortes  d'encyclopédies  de  la  science  théorique  au  cours 
du  xiv°  siècle.  Ces  ouvrages  sont  excessivement  précieux, 
et  l'enseignement  de  Fauteur  eut  une  renommée  euro- 
péenne. Mais,  par  un  fait  singulier,  on  a  constaté  que  les 
deux  ouvrages  les  plus  fameux  signés  de  J.  de  Mûris 
renferment  des  exposés  très  différents  et  môme  peut-être 
des  doctrines  en  apparence  contradictoires.  On  a,  en 
conséquence,  proposé  de  distinguer  deux  auteurs  du 
même  nom  :  le  premier,  le  plus  ancien,  né  vers  1265, 
Jean  de  Mûris  (ou  des  Murs),  de  souche  normande,  et 
un  J.  de  Mûris,  qu'il  faut  peut-être  identifier  avec 
Julien  de  Mûris,  maître  des  enfants  du  chœur  de  la 
Sainte-Chapelle,  entre  1350  et  1354,  et,  comme  le  pié- 
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cèdent,  personnag^e  important  dans  l'Université  de  Paris. 
Mentionnons^  pour  être  complet,  le  nom  de  Jacques 
Murinus,  qui  semble  être  proche  des  précédents,  et  que 
porte  une  composition  musicale  du  manuscrit  d'Apt. 
On  comprendra  que  le  cadre  du  présent  ouvrage  ne 
permet  pas  d'instituer  ici  la  discussion,  et  moins  encore 
d'apporter  la  solution  de  ce  problème  d'Iiistoire  musi- 
cale; retenons  seulement  que  le  nom  de  J.  de  Mûris  fut 
porté  par  deux  professeurs  en  Sorbonne,  et  que  les 
ouvrages  signés  ainsi  dénotent  une  même  érudition  ^ 

Nous  connaissons  les  noms  d'un  certain  nombre  de 
compositeurs  et  d'exécutants,  qui,  pour  cette  période, 
sont  cités  dans  deux  curieux  motets  en  l'honneur  de  la 
musique  et  des  musiciens  (l'un  d'eux  figurait  dans  le 
manuscrit  de  Strasbourg);  relevons  seulement,  en 
dehors  des  maîtres  cités  au  présent  et  au  suivant 
chapitre,  Gilles  de  Morin  (F^gidius  de  Morino),  avanta- 
geusement connu  par  ses  traités  théoriques. 

Mais  ces  compositeurs  ou  ces  virtuoses  appartiennent 
encore  à  la  région  principale  qui  vit  tleurir  les  trou- 
vères :  qu'on  imagine  un  vaste  triangle  englobant  une 
partie  de  l'Ile-de-France,  de  la  Champagne,  de  la  Picar- 
die et  de  l'Artois,  dont  les  côtés  auraient  pour  sommets 
Paris,  Arras,  Reims. 

1.  L'exposé  mémo  des  doctrines  et  des  procédés  musicaux  contenus 
dans  les  œuvres  signées  de  J.  de  Mûris  demanderait  à  lui  seul  une 
étude  spéciale  et  détaillée. 


IV 

GUILLAUIVIE  DE  MACHAUT,  SON  ŒUVRE.  SON   ÉCOLE, 
SON   INFLUENCE. 

Toute  une  époque  se  personnifie,  en  général,  dans 
un  nom  qui  en  évoque  les  caractères,  poussés  au 
suprême  degré  :  la  musique  de  nos  primitifs  français, 
au  premier  stade  de  son  évolution  harmonique,  est 
représentée  par  Torganiste  de  Notre-Dame  de  Paris, 
Pérotin  :  à  l'apogée  de  sa  formation,  elle  trouvera,  pour 
maître  qui  en  traduira  le  mieux  les  accents,  Guillaume 
de  Machaut,  chanoine  de  Reims.  Personnalité  singulière, 
il  est,  suivant  les  circonstances,  homme  d'église  ou  du 
monde,  diplomate  ou  dilettante,  pieux  ou  libertin,  litté- 
rateur ou  compositeur  de  musique.  En  tout  cas,  une 
intelligence  vive  et  variée. 

L'origine  de  Guillaume  de  Machaut,  malgré  des 
recherches  consciencieuses  ou  de  subtiles  déductions, 
n'a  point  encore  été  élucidée.  On  l'a  souvent  confondu 
avec  des  homonymes,  ses  contemporains,  mais  à  l'ortho- 
graphe différente;  les  actes  latins,  toutefois,  ne  laissent 
aucun  doute,  et  il  y  est  appelé  Guillelmus  ou  WiUielmus 
de  Machaudio,  avec  les  diverses  variantes  orthogra- 
phiques alors  en  usage.  Deux  faits  seulement  sont  cer- 
tains sur  l'origine  et  le  moment  de  la  naissance  de  ce 
personnage.   L'auteur  de  l'Hôpital  d'Amour,  dans  la 
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première  moitié  du  xv^  siècle,  met  sur  les  lèvres  du 
compositeur  les  paroles  suivantes  : 

Guillaume  de  Machaut  ainsi  a\oye  nom. 
Né  en  Champagne  fuz. 

Et,  après  la  bataille  de  Crécy,  Guillaume  de  Machaut 
dit  de  lui-même,  à  propos  de  la  mort  que  trouva  dans 
cette  funeste  journée  le  roi  Jean  de  Luxembourg  : 

Je  fus  ses  clercs,  plus  de  trente  ans. 

Or,  l'année  1346  étant  celle  de  Crécy,  le  secrétaire 
du  roi  de  Bohême  fut  donc  attaché  à  sa  personne  vers 
1316,  et  l'on  juge  qu'il  naquit  entre  1295  et  1300,  ainsi 
que  d'autres  déductions,  tirées  de  ses  divers  ouvrages, 
semblent  bien  l'indiquer. 

Guillaume  de  Machaut  fut-il  des  élèves  de  la  scola 
de  Reims,  où,  dans  cette  hypothèse,  il  aurait  commencé 
ses  études  musicales  et  littéraires?  Nous  l'ignorons.  Un 
érudit  moderne  a  prétendu  que  le  jeune  clerc  a  dû 
prendre  en  quelque  Université  ses  grades  en  théologie, 
pour  l'unique  raison  qu'on  le  trouve  plus  tard  appelé 
«  maître  ».  La  raison  ne  vaut  pas  :  Léonin  et  Pérotin, 
et  Francon  ont  porté  ce  titre,  sans  prétendre  jamais  à 
être  des  théologiens. 

De  son  éducation  cléricale,  Guillaume  de  Machaut 
garda,  passé  au  service  de  Jean  de  Luxembourg,  les 
croyances  et  Famour  de  la  religion  ;  et,  à  la  fois,  dans 
le  milieu  élégant  et  mondain  où  il  pénétra,  il  prend  vite 
le  ton,  les  allures,  les  mœurs  de  la  société  frivole.  Ses 
connaissances  littéraires  semblent  assez  étendues  ;  son 
habileté  de  versificateur  lui  assure  de  rapides  succès. 
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En  prose,  en  vers  et  en  musique,  il  célèbre  tour  à  tour 
Jeanne,  Agnès,  ou  Péronne,  sur  les  coupes  les  plus 
nouvelles,  les  «  tailles  »  les  plus  parfaites.  Et,  près  des 
littérateurs,  il  passe  bientôt  pour  le  chantre  par  excel- 
lence de  l'amour. 

Je  ne  suivrai  pas  Guillaume  de  Machaut  à  travers  sa 
vie  aventureuse  et  singulière  ^  Bornons-nous  à  ce  fait, 
que,  nommé  à  une  «  expectative  »  de  prébende  à  Reims, 
son  église  d'origine,  il  en  devient  chanoine  de  fait 
en  1337. 

Les  souffrances  et  les  privations  endurées  par  les 
habitants  de  cette  ville  lors  du  long  siège  de  1356, 
sont  l'occasion  pour  le  compositeur  d'offrir  à  la  Vierge 
de  Reims  ses  prières  et  ses  plaintes  dans  l'émouvant 
motet  Fe/^',2:  Virgo,  dont  la  poésie  latine,  comme  toutes 
celles  qu'écrivit  Machaut,  est  des  plus  faibles,  mais  dont 
les  accents  mélodiques  et  les  accords  déchirants,  vraies 
trouvailles,  produisent  le  plus  poignant  effet.  En  voici 
le  début  jusqu'au  passage  où  la  partie  principale  de  la 
basse  instrumentale  commence  à  faire  entendre,  en 
lentes  valeurs,  le  thème  de  VAd  te  suspira?nus,  gementes 
et  fientes  : 


*    (Andante    ctpressi 

fe/^1 |-p= 

— 

— n — r-t 

J    r-,^    ..     1      i: 

-n 1— IVI M— W 

^^ 

'J_i'|  J- 

-  i — J  J't  »"  J    ;    w   1  J    ■  «^  j.  ju  ji 

1*: 

-H 1  ■    J 

H — 1)1     J>      ■    1  J — f- 

U    JH K-| 

-r-- — 1 M K 

■^h: 

^J — rf_J — ■  J     J  «i    J 

"*    ■'■J     J'j. 

-i J.     j    JJ     ^ 

v,r              .          . 

fK           

-\ — r  r 

-f F F — 

-rk l)'f^- 

■F- — T"  '  r — 

1.  On  pourra  lire  l'e-xcellente  biographie  donnée  par  M.  E.  HoopfTner, 
Paris,  1908,  sauf  à  tenir  compte  des  réserves  que  j'ai  faites  aux  pages 
précédentes. 
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La  dernière  partie  de  la  vie  de  «  maître  »  Guillaume 
de  Machaut  s'écoule  assez  paisible,  partag'ée  entre  son 
canonicat  de  Reims  et  l'hôtel  Saint-Paul  ou  la  rési- 
dence du  duc  de  Berry.  Familier  de  ce  prince  et  du  roi 
Charles  Y,  son  frère,  il  écrivit  la  fameuse  Messe  que  la 
tradition  rapporte  avoir  été  composée  à  l'occasion  du 
sacre  de  ce  roi  (1364).  Le  compositeur  mourut  en  1377. 

L'œuvre  musicale  de  Guillaume  de  Machaut  est  impor- 
tante et  variée.  On  en  possède  plusieurs  manuscrits, 
dont  les  plus  anciens  datent  du  vivant  de  l'auteur  : 
comme  ils  ollrent  ses  œuvres  soigneusement  ordon- 
nées en  volumes  munis  d'un  prolog^ue,  on  peut  conclure 
qu'en  sa  retraite  le  vieux  maître  a  travaillé  à  donner 
une  édition  complète  de  ses  productions.  Toutefois,  le 
volume  écrit  pour  le  duc  de  Berry  renferme  quelques 
pièces  particulières. 

Les  compositions  musicales  de  Machaut  comprennent 
dix-sept  lais;  vingt-trois  motets,  profanes  et  sacrés,  à 
trois  et  quatre  voix  (deux  d'entre  eux  sont  écrits  avec 
une  double  teneure  et  quatre  parties  instrumentales)  ; 
la  Messe,  à  quatre  ;  des  pièces  instrumentales  ;  plus  de 
quarante-cinq  ballades  notées,  avec  et  sans  instruments  ; 
trente-trois  «  chansons  baladées  »,  presque  toutes  à 
refrain  ;  enfin  six  pièces  diverses  éparses  dans  le  poème 
du  Remède  de  fortune. 

La  plupart  de  ces  œuvres  sont  profanes.  Mais,  dans 
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les  unes  ou  les  autres,  le  compositeur  présente  à  nos 
yeux  le  très  grand  intérêt  d'être  le  premier,  peut-être, 
et  à  coup  sûr  le  plus  illustre  metteur  en  œuvre  des  idées 
de  Philippe  de  Vitry. 

Examinons  succinctement  les  genres  où  excella 
Guillaume  de  Machaut. 

Le  lai,  au  xn*"  siècle,  est  arrivé  à  sa  forme  la  plus 
complète.  Éloigné  du  lai  narratif  pi'imitif,  il  est  plutôt 
formé  d'une  suite  de  petites  mélodies  souvent  très 
exquises,  telle  en  ce  début  de  lai  à  Notre-Dame  de  Reims, 
composé  par  le  chanoine  musicien,  d'une  forme  ryth- 
mique très  libre  : 


Du  motet^  j'ai  donné  précédemment  le  début  d'un 
exemple  latin.  Dans  le  motet  suivant  en  langue  vulgaire, 
on  admirera  le  tour  élégant  et  expressif  de  la  mélodie 
Biatité  parée,  sur  la  teneure  obligée  empruntée  au 
répertoire  populaire,  et  répétée  en  forme  de  basse  con- 
trainte jusqu'à  la  fin  de  l'œuvre  : 
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Dans  la  ballade,  habituellement  traitée  en  forme  de 
rondeau,  Machaut  use,  le  plus  souvent,  d'une  seule 
voix  chantante,  et  de  deux  parties  d'accompagnement. 
Rare  auparavant  (voir  p.  37),  et  ne  marchant  guère 
que    note    contre    note,   cette   disposition    harmonique 
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prend  chez  le  maître  champenois  une  grande  plasticité; 
et,  bien  avant  l'époque  où  on  la  fait  naître  d'ordinaire, 
elle  nous  fait  faire  ainsiconnaissance,  en  plein  xiv^  siècle, 
avec  la  forme  du  «  madrigal  accompagné  »,  célèbre  déjà 
à  Florence  dès  la  seconde  moitié  du  même  siècle  !  Le 
charmant  rondeau  écrit  par  Machaut  pourPéronne  d'Ar- 
mentière  en  est  un  exemple  intéressant  : 


ept.      cmq,      etc 


Enfin,  dans  la  chanson  baladée,  le  compositeur  unit  la 
forme  de  la  chanson,  ordinairement  monodique,  et 
simple  de  mélodie,  aux  reprises  de  la  ballade  :  il  en  tire 
d'exquis  effets.  Il  faudrait  pouvoir  donner  ici  plus  que 
ce  début  alerte  et  charmant,  accompagné  d'une  véritable 
«  basse  continue  »  : 


A  l'imitation  de  Pérotin,  et  pour  faire  suite  à  son 
triple  fameux  sur  le  verset  AUéluialique  Nativitas,  laissé 
en  suspens  au  mot  David,  que  devait  répondre  le 
chœur  à  l'unisson  ou  en  organum  simple,  Machaut 
veut  rivaliser  avec  le  vieux  déchanteur  parisien.  Sur  la 
même  forme,  reprenant  le  thème  oii  Pérotin  l'a  laissé, 
il  écrit  en  «  double  hoquet  »,  c'est-à-dire  en  contrepoint 


LES  PRIMITIFS  DE  LA  MUSIQUE  FRANÇAISE  63 

entremêlé  de  silences  alternés,  une  pièce  d'  «  organum 
pur  »  sur  le  motif  du  mot  David,  qui  doit  conclure  ce 
verset,  et  l'on  imagine  la  sonorité  curieuse  des  anciennes 
ors-ues,  avec  leurs  «  nasards  »  et  leurs  «  fournitures  » 
enti'ecroisant  ce  duo,  sur  les 
montre  soutenue  de  bourdons  : 


tenues    d'une    grosse 
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Mais  c'est  avec  la  Messe  que  Guillaume  de  Machaut 
s'élève  au  rang  d'un  véritable  grand  maître.  Si  la  forme 
de  chacun  des  morceaux  pris  en  particulier  ne  lui 
appartient  pas  en  propre  S  il  est  le  seul  à  s'être  attaqué 
à  la  composition  de  cet  ensemble,  le  premier  à  s'être 
essayé  à  écrire  de  tels  morceaux  à  quatre  voix  mixtes, 
en  insufflant  à  son  œuvre  un  intérêt,  souvent  une  gran- 
deur et  une  émotion  qui  justifient  le  renom  prolongé 
de  cette  première  «  Messe  du  Sacre  ».-A  elle  seule,  cette 
messe,  dont  plusieurs  passages  sont  vraiment  remar- 
quables, demanderait  une  étude  détaillée,  dont  je  ne 
peux  donner  ici  que  les  éléments  :  elle  justifie  ample- 
ment la  célébrité  qu'elle  eut,  et,  dans  l'histoire  de  l'art, 
elle  tint  une  place  importante  par  l'infiuence  prolongée 
qu'elle  exerça. 


i.  En  elTet,  on  avait  depuis  un  certain  temps  essayé  des  Kyrie,  des 
Gloria,  etc.,  mais  séparés,  et  jamais  à  plus  de  trois  voix.  La  Messe  de 
la  Confrérie  des  notaires  de  Tournai,  publiée  par  De  Coussemaker 
comme  une  œuvre  du  xni»,  n'est  pas  antérieure  à  l'époque  de  Machaut, 
et  d'ailleurs  elle  n'est  formée  que  de  morceaux  juxtaposés,  qu'on 
retrouve  ailleurs  en  d'autres  manuscrits. 


r,4  LES  PRIMITIFS  DE  LA  MUSIQUE  FRANÇAISE 

Et,  si  certains  traits  sont  communs  entre  cette  messe 
et  celle  du  manuscrit  de  Tournai  que  je  cite  en  note, 
l'œuvre  de  Guillaume  de  Machaut  amplifie  de  beaucoup 
les  proportions  du  modeste  essai  précédent.  Sans  doute, 
il  ne  faut  pas  la  juger  avec  les  «  règles  »  de  notre  har- 
monie actuelle  et  on  doit  se  souvenir,  en  l'étudiant,  que 
tel  frottement,  telle  agrégation,  insolites  pour  nous, 
étaient  goûtés  et  considérés  au  xiv'  siècle  comme  une 
recherche  piquante. 

Le  premier  morceau  du  Kyrie  est  écrit  sur  la  teneure 
du  «  Cunctipotens  »  (n°  IV  de  l'Édition  Vaticane),  pla- 
cée, par  une  innovation  remarquable,  non  plus  à  la 
basse,  mais  «  en  taille  »,  comme  on  disait  autrefois,  et 
s'englobe  en  des  harmonies  puissantes,  qui  se  main- 
tiennent en  une  lente  et  suppliante  vocalise  de  vingt- 
six  mesures  : 


Le  Christe  est  traité  par  les  mêmes  procédés,  mais 
avec  une  recherche  extraordinaire  d'émotion  rythmique 
dans  la  partie  du  dessus;  on  y  relève  avec  curiosité  le 
dessin  et  le  rythme,  la,  si  bémol,  la,  sol,  fa,  mi,  analogues 
au  trio  de  la  Marche  funèbre  de  Chopin  et  (jui  reviennent, 
en  véritable  motif  conducteur,  lorsque  les  paroles  du 
texte  sacré  font  mention  du  Christ  (voir  ci-après,  au 
motif  de  Et  ho?no). 

Cette  recherche,  on  la  retrouve  en  partie  dans  les 
deux  derniers  Kyrie,  dont  le  second,  dévt'lopj)ement  du 
premier,    unit    en    lui    les    caractères   des   invocations 
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l'ai-  Guillaume  de  Machaut. 
(Bibl.  Nal.  ;  ms.  français  22  540). 
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précédentes.  Un  passage  en  majeur  y  arrive  de  façon  à 
la  fois  gauche  d'écrilure,  pour  nous,  —  et  d'une  sonorité 
exquise,  avec  des  allures  de  quatuor  à  cordes  : 


Le  Gloria  et  le  Credo  sont  traités  dans  une  sorte  de 
style  récitatif,  à  quatre  voix  toujours.  Un  passage  de 
celui-ci,  avec  ses  larges  et  sonores  accords,  innovation 
expressive  sur  ce  passage  du  Symbole,  donnera  une 
idée  de  l'ensemble  : 


En  divers  passages,  la  partie  supérieure  est  celle  du 
contralto,  suivant  un  procédé  que  Machaut  emploie 
volontiers  dans  les  passages  expressifs,  faisant  ainsi 
dominer  les  notes  sonores  de  cette  voix  par-dessus  le 
fonds  assourdi  des  trois  autres,  qui  forment  la  trame 
harmonique,  comme  on  le  voit  ici,  à  f'aclus,  est,  et  qu'on 
remarque  plus  encore  à  la  phrase  qui  propicr  nos  liomi- 
iifis,  qui  précède  le  motif  ci-dessus. 

C'est  dans  un  stvie  analogue  à  celui  du  Kyrie  que  le 
Sanctus  est  construit,  en  fa;  le  thème  de  plain-chant, 
(jui  est  la  raison  de  l'édifice  harmonique,  est  celui  de  la 
messe  XVII  de  l'Edition  Vaticane.  Il  faudrait  citer  en 
entier  VAgnns  Dei;  c'est  là  que  se  trouvent  les  plus 
grandes  finesses  renfermées  dans  la  messe  de  Machaut, 
surtout  dans  la  seconde  invocation,  vraiment  émue  et 
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belle,  aux  modulations  chromatiques  curieuses,  formant 
régulièrement  des  cadences  en  ut.,  fa,  sol  majeur,  puis 
fa,  si  mineur,  ré  majeur,  fa  enfin  où  conclut  le  chant. 
Voici  le  début  de  cette  pièce  : 


Enfin,  un  Deo  Gratias,  brillant  et  mouvementé,  con- 
clut l'œuvre. 


L  influence  de  Guillaume  de  Machaut  a  été  considé- 
rable. Son  talent  varié,  sachant  traduire  des  sentiments 
divers  dans  une  langue  universelle  et  toujours  acces- 
sible, même  en  notre  temps\  accorde  chez  lui  le  don 
mélodique  expressif,  par  quoi  il  excelle,  et  le  sens  de 
l'équilibre  harmonique,  tout  nouveau  encore  en  ce 
temps. 

De  bonne  heure,  c'est  à  l'autre  extrémité  de  l'Europe 
qu'il  fait  école.  Les  séjours  que  sa  position  près  du  roi 
de  Bohème  l'oblige  à  faire  à  Prague  fortifient  considé- 
rablement l'importance  de  la  musique  française  dans 
les  pays  tchèques,  où  les  choses  de  notre  nation  furent 
dès  lors  si  appréciées,  grâce  principalement  aux  princes 
de  la  maison  de  Luxembourg,  qui  s'attachèrent  cons- 

1.  Je  relève  ici  pour  mémoire  l'audition  du  Kyrie,  de  fragments  du 
Credo,  de  l'Agnus  Dei,  donnée  au  cours  de  ma  conférence  du  26  mars 
1918,  dans  la  salle  des  Concerts  du  Conservatoire,  à  Paris,  par  les 
excellents  chœurs  des  Amis  des  Cathédrales,  sous  la  direction  habile  de 
H.  Letocart,  et  dont  l'esécution  produisit  une  profonde  impression,  et 
remporta  un  succès  considérable. 
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tammont  à  y  faire  prévaloir  l'influence  française  contre 
celle  des  princes  allemands.  Et  les  musicistes  de  ces 
pays  reconnaissent  que  c'est  au  compositeur  rémois 
qu'ils  doivent  chez  eux  l'importation  de  l'ars  nova,  tan- 
dis que  l'enseignement  de  J.  de  Mûris  est  pratiqué 
désormais  dans  l'Université  de  Prague,  le  véritable 
centre  intellectuel  de  la  Mitteleuropa  d'alors.  En  sorte 
que  Guillaume  de  Machaut  peut  être  considéré  comme 
le  principal  inspirateur  du  maître  bohémien  Zavise 
(1410)  aussi  bien  que  de  l'auteur  inconnu  du  lai  tchèque 
Otep  myrrhii ,  qui  otfre,  avec  ceux  de  notre  compa- 
triote, divers  points  de  rapports 

Chez  nous,  par  des  élèves  immédiats  ou  des  imita- 
teurs, Machaut  procrée  presque  tout  entière  l'école 
musicale  qui  règne  jusqu'au  moment  où  l'école  belge 
s'imposera,  vers  1420. 

Enlin,  et  surtout  peut-être,  Guillaume  de  Machaut, 
par  sa  Messe,  eut  une  profonde  influence  sur  le  dévelop- 
pement ultérieur  des  écoles  belge  et  romaine.  Cette 
œuvre,  qu'on  ne  l'oublie  pas,  était  encore  chantée,  au 
xvf  siècle,  dans  les  maîtrises  de  l'importance  de  celle  de 
Cambrai,  qui  fournil  tant  de  chantres  à  la  chapelle 
pontificale,  et  il  ne  serait  pas  difficile  de  reti'ouver  dans 
tel  Agnus  de  Palestrina  les  échos,  presque  directs,  des 
versets  écrits  sur  le  même  texte  par  le  chanoine  de 
Reims  en  1364. 

Le  règne  de  Charles  V,  et  en  partie  celui  de  Charles  VI 
constituèrent  une  période  excessivement  brillante  des 
arts  de  musique  :  les  habitudes  fastueuses  de  la  cour 
de  France  en  ce  temps  devaient  se  conserver  ensuite  à 

1.  Voir  la  très  curieuse  étude  de  Zdenelv  Ncjedly  sur  Zavise,  dans  les 
Sanuiielbdiuic  de  la  Société  Internationale  de  Musique,  Vil,  41  et  s. 
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celle  de  Bourgogne,  tandis  que  le  centre  du  royaume 
était  ravagé  par  la  guerre  étrangère  et  civile.  Mais, 
pendant  la  période  qui  nous  intéresse,  les  princes  eux- 
mêmes  donnaient  l'exemple  de  l'intérêt  qu'ils  portaient 
à  la  musique*;  le  roi  Charles  V  tout  le  premier  (ami 
personnel  de  Guillaume  de  Machaut)  savait  juger  de  ce 
que  ses  musiciens  exécutaient  et,  nous  dit  Christine  de 
Pisandans  son  histoire  de  ce  monarque,  il  «  en  entendoit 
tous  les  points  si  entièrement  que  aucun  descort  ne  lui 
peust  estre  mucié  »  (aucun  défaut  ne  lui  pouvait  être 
caché).  La  duchesse  d'Orléans,  Valentine  Visconti, 
jouait  d  ailleurs  de  la  harpe  d'une  manière  raffinée  ;  elle 
devait  plus  tard  calmer  ainsi  les  accès  de  Charles  VI  ; 
dans  les  collections  du  British  Muséum  et  au  musée 
Liszt  à  Weimar,  on  conserve  des  mandats  de  paiement 
à  un  «  faiseur  de  harpes  »  de  Paris,  du  nom  de  Laurent 
du  Flert,  pour  avoir,  en  1397-1398,  «  appai-eillée  et 
refaite  et  remise  à  poinct  la  belle  harpe  de  M""^  la 
duchesse  »  (voir  ch.  vi). 

Le  malheureux  Dauphin  Louis,  frère  de  Charles  VII, 
non  seulement  se  plaisait  à  la  musique,  mais  il  culti- 
vait particulièrement  l'orgue,  et,  avec  la  chapelle  d'un 
«  grand  nombre  de  jeune  gent  »,  qu'il  entretenait-,  il 
se  plaisait  à  aller  chanter  des  motets  dans  les  églises 
de  Paris.  Plus  tard  encore,  (Charles  d'Orléans,  l'exquis 
poète  de  la  ciianson  Madame,  je  suis  plus  joyeulx,  dont 
il  se  fit  broder  en  perles  les  paroles  et  les  notes  sur  une 
fameuse  robe  d'apparat,  s'accompagnait  volontiers  du 

1.  Et  il  faut  citer  à  l'étranger  le  roi  Jean  l"'  d'Aragon  (1350-1390), 
compositeur  lui-même,  et  écrivant  clans  les  formes  de  la  musique  fran- 
çaise, sur  des  virelais,  rondeaux  et  ballades  en  français.  Voir  la  très 
intéressante  étude  de  E.  PetlroU  dans  la  «  Riemann-Festsciirift  »,  1909, 
p.  :2-29  à  240. 
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beau  psaltérion  peint  à  ses  armes,  qu'on  trouve  cité 
dans  ses  inventaires.  Son  cousin,  Charles  le  Téméraire, 
avait  fait  assez  d'études  musicales  pour  écrire  le  chant 
de  plusieurs  chansons  «  bien  faictes  et  bien  notées  » 
malgré  «  qu'il  eust  mauvaise  voix,  mais  toutefois  il 
avoit  l'art  ». 

On  ne  s'étonnera  donc  pas  que,  déjà  du  temps  de 
Guillaume  de  Machaut,  se  soient  échelonnés,  autour  du 
vieux  maître  de  Reims,  nombre  de  compositeurs,  fort 
estimables  et  souvent  bien  intéressants,  dont  un  manus- 
crit, entre  autres,  de  la  bibliothèque  du  duc  d'Aumale  à 
Chantilly,  fait  connaître  les  œuvres.  Cette  période,  fort 
peu  étudiée  jusqu'ici  des  historiens  de  la  musique,  et 
moins  encore  des  dilettanti,  qui  commence  vers  1370 
et  va  se  prolonger  jusqu'aux  jours  sombres  de  la  folie  de 
Charles  VI,  dégage  la  musique  du  moyen  âge  des  der- 
nières duretés  qui  pouvaient  encore  l'enserrer,  lui 
donne  une  souplesse  inaccoutumée,  et  porte  à  un  degré 
éminent  l'art  du  chant  accompagné. 

Les  Italiens,  toutefois,  eurent  aussi  leur  part  chez 
nous,  dans  l'achèvement  de  ces  formes  musicales  ;  des 
élèves  ou  des  émules  de  Francesco  Landini,  l'organiste 
aveugle  de  Florence,  viennent  renforcer  les  chapelles 
de  nos  pays.  L'un  d'eux,  Philippe  de  Caserta,  auteur 
d'un  traité  remarquable  de  notation  italienne,  est  plus 
connu  alors  sous  le  nom  francisé  de  Philippot;  on  le 
rencontre  en  compagnie  des  chanteurs  de  Gaston  de 
Foix  et  il  compose  de  belles  chansons  françaises  à 
plusieurs  voix. 

Mais  ici,  la  sensibilité  italienne  se  reconnaît  aisément: 
lors  même  que  ces  compositeurs  sont  fixés  chez  nous, 
qu'ils  écrivent    sur  des   paroles  françaises    et  sur  les 
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formes  de  nos  musiciens,  une  nuance  les  distingue.  Si 
la  vocalise  des  Français  d'alors,  en  elfet,  est  expressive 
avant  tout,  et  mélodi(jue  par  elle-même  (voir  pages  59  et 
04),  celle  des  Transalpins  est  somptueusement  décora- 
tive, et  Ton  y  rencontre  avec  surprise,  dès  1380,  des 
dessins  tout  proches  du  belcanto  de  Monteverde  et  même 
des  airs  de  Haendel.  Le  cadre,  cependant,  est  français  ; 
et  si  on  le  reconnaît  plus  tard  dans  les  œuvres  des  Flo- 
rentins du  xvii"  siècle,  le  rapprochement  avec  celles  de 
nos  musiques  du  moyen  âge  est  tel  qu'on  ne  peut  man- 
quer de  penser  que  ceux-là  ont  connu  les  compositions 
de  leurs  vieux  confrères.  Ce  n'est  pas  à  Florence,  en 
1000,  que  naquit  la  monodie  accompagnée,  mais  au  cours 
du  xiv''  siècle,  et  peut-être  dans  ITle-de-France  ou  la 
Champagne,  où  l'on  rencontre  si  souvent  des  clercs 
d'origine  ombrienne,  et  qui  ont  pu  en  introduire  ainsi 
l'art  dans  leur  pays  natal. 

C'est  le  moment  où  s'introduit  la  basse-dance,  pro- 
totype du  menuet.  Une  basse-dance  se  présente  géné- 
ralement accompagnée  du  pas  de  Brabant,  danse  vive 
et  sautillée,  et  toutefois  du  même  rythme. 

Citons,  parmi  quelques-uns  des  maîtres  de  cette 
époque,  F.  Andrieu,  qui  écrit  une  ballade  sur  la  mort 
de  Guillaume  de  Machaut;  J.  Cunelier,  auteur  entre 
autres  d'une  pièce  en  l'honneur  de  Du  Guesclin,  qui 
entretenait  toute  une  chapelle  de  musiciens  de  cour,  et 
savait  à  l'occasion  dire  son  mot  ;  l'énigmatique  «  Tre- 
l)or  »  (anagramme  de  Robert),  qui  chante  surtout  Gas- 
ton Phébus  ;  Jacques  Selenches  ;  Piiilippe  Royllart, 
dont  le  manuscrit  de  Strasbourg  donnait  le  motet  Rex 
Karole,  Johannis  genite,  en  llionneur  de  Charles  V  ; 
Solage,  de  l'entourage  du  duc  de  Berry  ;  Tailhaiulier. 
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Tous    ces   maîtres   s'échelonnent  entre   1360  et    1390. 

Avec  eux,  on  voit  grandir  quelques  autres  musiciens 
dont  la  principale  période  de  production  s'étendra  dans 
le  premier  quart  du  xv^  siècle.  Citons  encore,  grâce 
aux  manuscrits  qui  ont  conservé  leurs  œuvres  :  Gri- 
mache,  l'un  des  premiers  représentants  de  la  musique 
descriptive,  dont  il  faut  citer  la  très  intéressante  A/arme  .' 
Alarme!  écrite  sur  le  thème  du  signal  militaire  de 
l'alarme,  employé  successivement  par  les  trois  voix  ; 
Suzoy;  Saiinis,  qui  s'occupa  aussi  de  l'harmonisation 
des  jeux  de  l'orgue;  Philippe  des  Moulins;  Baude 
Cordier,  de  Reims,  qui  alla  s'étahlir  en  Italie,  et  dont 
la  musique  était  connue  «  jusqu'à  Rome  »  ;  Gacian 
Reyneau,  et  d'autres  encore,  qui  portent  haut  la  renorn- 
mée  de  la  musique  française,  jusque  vers  1420, 

Mais,  en  même  temps  qu'eux,  et  plus  qu'eux,  trois 
compositeurs  surtout  ont  laissé  leur  souvenir  dans  la 
mémoire  des  contemporains, 

Tapissier,  Carmen,  Césaris 
Oui  esbahirent  tout  Paris. 

Ce  distique  n'est  pas  menteur.  Ce  que  nous  connais- 
sons des  œuvres  de  Jean  Césaris,  par  exemple,  montre 
une  haute  inspiration  unie  à  une  grande  valeur,  et  ce 
musicien  excelle  dans  l'écriture  chromatique  :  de  Jean 
Carmen,  qui  fut  «  cantor  »  de  Saint-Jacques-la-Bou- 
cherie,  à  Paris,  on  possède  peu,  et  ce  peu  dénote  assu- 
rément de  l'habileté  et  du  talent  Mais  Tapissier,  dont 
j'ai  eu  personnellement  la  chance  de  retrouver  des  pièces 
inconnues  jusqu'ici,  se  révèle  avec  une  maîtrise  incon- 
testée, soit  dans    la    manière  de  conduire  les  voix,  ou 
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J  acrurdaiit  une  harpe  :  à  ses  pieds,  une  vièle  de  petit  module, 
(l'dris,   Biljl.  Arsenal,  ms.  393) 
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de  les  soutenir  par  les  inslrumenls,  soit  surtout  par  la 
beauté  et  la  jirofondeur  du  sentiment  que  de  telles 
œuvres  nous  font  iroûter. 

Et  puis,  c'est  pour  un  temps  l'obscurcissement,  dans 
les  jours  néfastes,  après  lesquels  il  faudra  la  vocation 
d'une  Jeanne  d'Arc  pour  délivrer  la  race  et  la  pensée 
françaises.  Mais  cette  dernière  transportera  plus  au 
Nord  les  formes  musicales  nées  en  Giiam pagne  ou  dans 
rile-de  France.  G  est  alors  l'élection  des  Flandres  et  de 
la  Wallonie  :  Liège,  Bruges,  Lille,  Cambrai,  entraînées 
dès  longtemps  dans  le  mouvement  français,  soumises 
à  la  tutelle  bienveillante  et  éclairée  des  ducs  de  Bour- 
gogne, vont  voir  naître  et  se  développer  une  nouvelle 
école.  De  l'art  précédent,  elle  éliminera  peu  à  peu  les 
instruments  et  les  formes  instrumentales  :  elle  créera 
au  contraire  une  réaction  contre  cet  art,  et  lui  préférera 
le  quatuor  vocal,  dans  la  forme  môme  où  Guillaume  de 
Machaut  l'avait  fixée  dans  sa  Messe.  Les  premiers  de 
ces  maîtres  appartiennent  encore  à  demi  à  l'art  des  Pii- 
mitifs  français  ;  ils  sont  surtout  —  et  par  là  ils  écbap- 
pent  à  ce  livre  —  les  créateurs  dun  style  nouveau,  porté 
à  Rome  par  les  chantres  franco-belges  de  la  chapelle 
pontificale.  Le  style  vocal  illustré  par  eux  méritera  plus 
tard  le  nom  de  <(  palestrinien  »  :  on  vient  de  voir  que  la 
première  inspiralion  en  jaillit,  un  siècle  et  demi  aupa- 
ravant, sous  les  voûtes,  hélas  1  ruinées,  de  notre  cathé- 
drale de  Heims,  séjour  et  tonjbeau  du  plus  célèbre  des 
maîtres  français  du  moyen  âge. 


NOTATIONS.  -  RYTHMIQUE.  —  TONALITE.  -  PROCEDES  D'ECRITURE  ET 
RÉALISATION  HARMONIQUE.  —  ENSEIGNEMENT.  —  GROUPEMENTS  COR- 
PORATIFS 


Durant  celle  longue  période  des  Priniilifs  de  noire  arl 
français,  l'aspect  extérieur  de  la  notation  a  subi  la  lente 
évolution  qui  Vu  conduite  de  la  neumation  grégorienne 
à  la  notation  blanche,  d'où  procède  directement  celle 
dont  nous  usons  encore. 

Au  xi^  siècle,  en  effet,  et  dans  une  jurande  partie  du 
XII®,  on  ne  connaissait  encore  que  les  signes  du  chant 
liturgique,  notes  ou  «  neumes  »  placés  tantôt  les  uns 
à  côté  des  autres,  tantôt  sur  les  lignes  d'une  portée  dont 
l'usage,  préconisé  par  Guy  d'Arezzo,  et  directement 
peut-être  sous  l'influence  de  l'enseignement  parisien, 
commençait  à  se  répandre.  Le  dessin,  la  graphie  de  ces 
signes  de  notation,  dérivés  des  combinaisons  primitives 
d'accents,  de  points  ou  d'apostrophes',  implique  seule- 
ment le  groupement  des  sons  et  leur  position  sur  l'échelle 
musicale  :  le  dérivé  de  l'accent  aigu,  la  virga  ou  note 
caudée,  représentait  un  son  plus  élevé;  le  dérivé  du 
point  [punctioii),  ou  de  l'accent  grave  (gravis),  note  en 

1.  On  en  trouvera  des  exemples  avec  les  spécimens  de  ces  transfor- 
mations dans  mon  livre  sur  l'Art  grégorien,  ou  mieux  dans  mon  Cours 
théorique  et  vralique  de  chant  grégorien,  :i'  éd.,  l'aris,  Schola,  lillT, 
p.  14  et  s. 
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forme  de  carré  ou  de  losange,  indiquait  une  note  sou- 
tenue ou  plus  f^rave.  C'était  donc,  —  c'est  encore  dans 
les  livres  liturgiques  conformes  à  l' édition  Vaticane,  — 
Tantithëse  de  notre  système  de  notation  mesurée,  où 
cliaque  «  figure  »  de  notes  éveille  l'idée  d'une  «  valeur  » 
différente.  Toute  l'évolution  de  la  notation  du  moyen  âge 
tient  entre  ce  point  de  départ  et  ce  point  d'arrivée. 

En  effet,  aux  rythmes  simples  du  chant  grégorien, 
uniquement  hase  sur  des  comhinaisons  à  l'antique,  de 
sons  longs  et  de  sons  hrefs,  réunis  en  des  «  mètres  » 
variés,  la  musique  nouvelle  suhstituait  peu  à  peu  des 
rytlmies  aux  valeurs  plus  ou  moins  longues,  plus  ou 
moins  diminuées,  groupées  en  mesures  rigoureuses,  dont 
la  rigueur  était  elle-même  déterminée  parla  nécessité  de 
faire  cadrer  plusieurs  chants  différents  :  la  polyphonie. 
Les  efforts  des  notateurset  des  maîtres  arrivèrent  ainsi  à 
constituer  tout  un  système,  la  noidXxon  proportiomielle, 
succédant  à  la  libre  neumation  du  chant  liturgique. 

Pendant  la  plus  grande  partie  du  xiii^  siècle,  et  quelque 
peu  du  xiv%  les  monodies  et  même  les  plus  anciens 
motets  que  l'on  continuait  à  transcrire,  ne  connurent 
guère  que  les  formes  de  la  notation  liturgique,  pliée 
seulement,  dans  la  pratique,  au  rythme  des  vers  fran- 
çais, alors  fortement  mesuré. 

Quant  aux  mélodies  et  aux  passages  ornés,  dans  les 
«  chants  couronnés  »,  par  exemple,  l'interprétation  était 
encore  sensiblement  la  même  que  celle  du  chant  grégo- 
rien traditionnel;  si  les  passages  syllabiques,  en  effet, 
s'accommodaient  de  la  diction  alternée  des  longues  etdes 
brèves  amenées  par  la  cadence  du  vers,  les  notes,  par 
contre,  des  passages  écrits  more  lascivo,  c'est-à-dire 
formés    de   traînées   de    sons    vocalises,   devaient  être 
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exécutées  avec  un  rythme  également  bref,  selon  l'en- 
seignement courant,  tel  celui  de  Pierre  Le  Viser,  auquel 
se  réfère  Francon, 

De  telles  mélodies,  même  interprétées  d'une  façon 
mesurée,  ne  pouvaient  donc  guère  comporter  que  les 
valeurs  de  croches  et  de  noires  ou  de  noires  pointées, 
groupées  en  systèmes  ternaires,  avec,  parfois,  une  note 
d'agrément  initiale  ^ 

Mais  la  musique  polyphonique,  qui,  de  l'organum 
primitif,  passait  aux  triples  et  quadruples  de  Torganum 
«  pur  »  ou  des  motets,  avait  d'autres  besoins  !  C'est  dans 
les  œuvres  de  Pérotin  que,  pour  la  première  fois,  nous 
voyons  tenter  les  essais  d'une  notation  organique,  ainsi 
la  nomma-t-on  pendant  longtemps.  Voici  le  résumé  de 
celte  première  notation  niesurée,  la  brève  étant  traduite 
par  notre  croche  : 


—  à  0  0  isolées 
Sarune  sylld-be 
ou.  Sépd-rees 


1s 


1° 

en  vocalises 


0\(C 


ID 


♦.     =. 


1.  Voir  les  exemples,  p.  :21  et  suiv. 
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Les  mêmes  ligatures,  placées  à  la  teneure,  se  lisaient 
en  donnant  à  chaque  note  la  valeur  de  «double  longue  »; 
à  l'opposé  de  cette  durée,  le  dernier  groupe,  formé  de 
curre/ites  «  courantes  »,  ollre  le  seul  spécimen  de  valeurs 
diminuées  alors  en  usage  ;  il  n'y  avait  encore  aucun  signe 
de  silence  au  sens  bien  déterminé  :  seules  des  barres 
séparant  les  groupes  en  indiquaient,  sinon  la  durée,  du 
moins  la  place. 

Jean  de  Garlande  perfectionne  cette  notation  et  fixe 
les  principes  qui  en  détermineront  l'application  ulté- 
rieure :  les  barres  de  silence  commencent  déjà  à  prendre 
le  nom  et  le  sens  de  pause  ;  on  rencontre  désormais  la 
double  longue,  en  rectangle  allongé,  qui  permettra  de 
noter  les  valeurs  précises  des  teneures.  Alors  est  imaginé 
le  système  subtil,  qui  durera  jusqu'au  cours  duxvi"  siècle, 
des  notes  «  avec  propriété  »  ou  «  sans  propriété  »,  sui- 
vant que  la  ligature  gardait  ou  non  ses  formes  propres, 
ou  encore  avec  «  propriété  opposée  ».  Exemple  : 

fU  avec  propriété,    note  initiale  caudée  en  bas 

à  gauche  =  Cf 

^    sans  propriété,    note  initiale   sans  queue   =  \J 

k     avec  propriété  opposée,  notecaudéeen  haut  :=  fP- 

Aristote  et  Pierre  de  la  Croix  donnent  ensuite  au 
losange  le  sens  de  division  binaire  ou  ternaire  de  la 
brève,  sous  le  nom  de  semibrève,  où  l'école  distingue 
encore  entre  la  «  semibrève  majeure  »  et  la  «  mineure  » 
(voir  p.  44);  les  «  soupirs  »  et  les  points  de  division 
apparaissent.  Francon  met  le  sceau  à  cette  notation, 
dont  l'apogée,  à  la  (in  du  xiii"  siècle,  couronnait  cette 
période  de  sémiographie  musicale,  que  l'on  devait  qua- 
lifier ensuite  d'ars  antiqiia. 
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Entre  temps,  la  théorie  des  mesures,  d'abord  non 
fixée  dans  la  notation,  mais  observée  dans  la  pratique, 
est  ébauchée  Les  diverses  espèces  de  longues  et  de 
brèves,  «  pai'faites  »  et  «  imparfaites  »,  sont  groupées 
en  modes  rythmiques,  désignés  aussi  sous  les  noms, 
français  ou  latinisés,  de  inaiierie,  nianeria,  maneries^  et 
on  en  distingue  six  principaux,  valant  proportionnelle- 
ment : 

Le  1  '  Mode     j  /  Le  4'   Mode      /J  J. 

Le  2<'     —         n  Le  r,"    —         j.  J.  j. 

Le  3'^    —         ^  "'  ^  Le  6^    —         JTl  m 

On  groupait  ces  cellules  rythmiques  par  deux,  par 
trois,  etc.  ;  ce  qu'on  appelait  ordre,  et  cet  ordre  cor- 
respondait à  l'une  de  nos  mesures  actuelles.  A  mesure 
que  le  xiii"  siècle  s'avançait,  cette  doctrine  ou  cette 
pratique,  propre  à  l'interprétation  des  chansons  ou  des 
premiers  organum,  devenait  insuffisante,  malgré  les 
efforts  des  notateurs  et  des  théoriciens. 

Li'ars  îiova,  terme  choisi  en  apparente  opposition  avec 
le  système  franconien,  mais  qui  le  perfectionnait,  fut 
spécialement  l'œuvre  de  Philippe  de  Vitry;  il  eut  jus- 
tement comme  point  de  départ  la  difficulté  de  recon- 
naître d'une  manière  précise  la  valeur  de  certaines 
notes,  et  les  rythmes  eux-mêmes. 

Philippe  invente  d'abord  des  signes  de  mesure, 
indique  avec  netteté  le  mode  (rythmique),  le  temps  et 
la  prolation  ou  manière  d'en  diviser  les  éléments.  Or, 
un  mélange  fort  goûté  était  celui  qui  consistait  à  jux- 
taposer soit  dans  une  même  mélodie,  soit  dans  deux 
voix  superposées,  deux  divisions  différentes  d'une  môme 
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valeur  :  par  exemple,  pour  employer  nos  figures  de 
noies  actuelles,  affronter  une  blanche  pointée  divisée 
en  trois  noires  (3/4),  et  une  blanche  pointée  divisée  en 
deux  noires  pointées  (6/8);  Philippe,  conservant  les 
notes  traditionnelles  à  la  «  prolation  parfaite  »  (mesure 
ternaire),  emploie  les  notes  noires  pour  celles-ci,  et  les 
notes  rouges  pour  marquer  1'  «  imperfection  »  (mesure 
binaire).  Plus  tard,  on  reconnut  l'inutilité  de  rougir 
ces  notes  :  on  n'en  traça  que  les  contours,  et  elles  res- 
tèrent «  vides  »,  comme  on  disait  ;  ce  fut  l'origine  de  la 
notation  blanche,  basée  sur  les  proportions  binaires, 
et  d'où  procèdent  les  principales  valeurs  longues  dont 
nous  nous  servons  encore. 

C'est  de  Philippe  de  Vitry  que  date  l'emploi  du  cercle 
pour  indiquer,  en  tête  du  morceau  ou  d'un  changement 
de  mesure,  la  division  parfaite  ou  ternaire,  le  nombre 
trois,  par  allusion  à  la  divine  Trinité,  étant  considéré 
comme  le  signe  de  toute  perfection,  qui,  pour  les  géo- 
mètres, résidait  dans  le  cercle.  Le  demi-cercle,  coupé  ou 
non  d'une  barre,  indiquait  la  division  imparfaite,  donc 
binaire  ;  c'est  le  G  barré  ou  non,  par  quoi  nous  indi- 
quons encore  les  mesures  simples  à  deux  et  à  quatre 
temps.  Mais  Guillaume  de  Machaut  etun  certain  nombre 
de  musiciens  de  son  école,  tout  en  adoptant  les  théories 
et  la  pratique  de  Philippe  de  Vitry,  mettent  une  coquet- 
terie à  ne  pas  se  servir  des  indications  de  mesure,  lais- 
sant à  l'interprète  le  soin  de  la  deviner. 

Les  figures  de  valeurs  minimes  apparurent  bientôt  : 
la  semibrève  majeure,  caudée  en  bas,  et  la  minime 
caudée  en  haut,  types  d'où  procède  notre  noire  ;  la 
dragma,  caudée  en  haut  et  en  bas,  valant  deux  minimes, 
figure  nécessaire  quand  les  signes  de  notes  n'exprimaient 


82  LES  PRIMITIFS  DE  L.\  MUSIQUE  FRANÇAISE 

que  des  rapports  ternaires;  enfin  Infusa,  forme  origi- 
naire de  la  croche,  la  plus  petite  valeur  alors  écrite.  On 
emploie  aussi  le  point  placé  après  la  note,  soit  dans  le 
sens  actuel,  soit,  comme  précédemment,  pour  diviser  les 
rythmes,  ou  affirmer  la  «  perfection  »,  dans  un  cas  dou- 
teux. 

A  côté  de  la  notation  sur  portée,  on  continua,  dans 
une  faible  mesure,  d'utiliser  les  lettres  de  l'alpliabet  pour 
indiquer  les  sons  de  l'octave  de  la  à  la  marqués  par  a  b 
c  d  e  f  g.  Les  plus  anciennes  partitions  d'orprue  anglaises 
ou  allemandes  emploient  ce  procédé,  combiné  avec  la 
notation  usuelle  :  ce  qu'on  appelait  la  tabulature.  Un 
manuscrit  anglais  nous  a  conservé  ainsi  la  «  transcrip- 
tion »  pour  orgue,  avec  les  «  figurations  »  ou  variations, 
d'habitude  alors  parmi  les  instrumentistes,  de  plusieurs 
pièces  de  l'école  parisienne  du  temps  de  Philippe  de 
Vitrv  : 


:^ 


i.i.>i>i-rr.>Ui^=i^ 


^1,    ..i>i  fj.^i^'  ;i.^e^ 


C'est  une  erreur  trop  commune,  de  croire  que  l'an- 
tique modalité  grecque,  conservée  dans  le  chant  grégo- 
rien, soit  demeurée  seule  en  usage  pendant  le  moyen  âge. 
Déjà,  au  ix^  siècle,  on  voit  apparaître  timidement,  mais 
nettement,  le  moded'2//,  avec  les  trois  degrés  principaux 
de  son  échelle  tonale  '.  Aux  x^  et  xi"  siècles,  les  chanteurs 
profanes  emploient  ce  qu'on  appellera  plus  tard  la  sen- 
sible, dans  les  modes  de  ré,  de  sol,  de  la,  sous  le  nom 
de  «  subduction  »  ;  toutefois,  elle  n'est  pas  écrite,  et  son 

1.  L'alk-luia  :  Te  Marlyrum    Ct.  luon  Cuurs  déjà  cité,  p    146  et  s. 
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emploi  est  laissé  au  goût  de  l'exécutant.  Aux  xii"  et 
xiii^  siècles,  les  mélodistes  notent  de  préférence  leurs 
chants  dans  les  échelles  suivantes,  que  je  classe  par 
ordre  d'importance  : 

Ré  mineur,  avec  si  bémol  et  éventuellement,  do  dièse  (ou  la 
mineur  avec  la  sensible  sol  dièse)  ;  sol  mineur  avec  ï?it  tantôt  natu- 
rel, tantôt  bémol,  et  sensible  fa  dièse.  Sol  sans  accidents,  mais 
avec  emploi  éventuel  de  la  sensible  dans  les  cadences  ;  fa  avec  si 
naturel  ou  bémol  (ou  ut  avec  fa  dièse  ou  bécarre). 

Avec  la  polyphonie  et  l'usage  des  instruments  à  sons 
fixes,  les  anciennes  transpositions  gréco-romaines  dispa- 
raissaient, ainsi  (jue  leurs  différences  de  tons  et  demi- 
tons  majeurs,  mineurs,  minimes  et  les  quarts  de  tons;  la 
gamme  chromatique  par  tempérament,  avec  des  tons  et 
demi-tons  se  rapprochant  de  plus  en  plus  de  l'égalité, 
s'impose  désormais,  et  permet  aux  harmonistes  les  plus 
curieux  enchaînements  de  musique  feinte,  comme  on 
disait,  «  musica  ficta  »,  pour  «  colorer  »  le  diatonisme 
théoriquement  maître  (voir  ci-dessus,  p.  21). 

Il  résulte  souvent  de  ces  feintes  des  effets  d'imprévu 
parfois  étranges  pour  nos  oreilles  et  durs  lorsque  ces 
agrégations  sont  maniées  par  une  main  inexperte  ;  la 
pensée  d'un  maître,  au  contraire,  servie  par  la  rectitude 
d'un  jugement  éclairé,  sait  en  tirer  une  écriture  souvent 
étonnante  et  d'une  hardiesse  déconcertante,  tels  que  dans 
la  messe  de  Machaut  ou  certains  rondeaux  de  Gésaris, 
dans  lesquels  la  plus  grande  partie  des  «  accords  » 
tels  que  nous  les  pratiquons  se  trouve  amenée  par  le 
jeu  normal  du  contrepoint,  ou  la  marche  des  parties 
chantantes.  Les  modulations  s'opèrent,  déjà  esquissées 
par  Pérotin,  et   les   deux  maîtres  (ju'on    vient  de  citer 
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n'hésilenl  pas  à  passer  dans  un  ton  à  trois  dièses  ou  à 
trois  bémols  (voir  transcription  de  tabulature,  p.  82, 
les  passages  cités  de  la  messe  de  Machaut,  p.  04  et 
suiv.). 

La  base  de  toute  la  musique  harmonique  resta  pendant 
longtemps  le  robuste  et  seul  contrepoint  primitif  de 
l'organum,  ne  connaissant  que  les  consonances  par- 
faites, quinte  ou  octave,  contrepoint  (jue  l'habileté  des 
compositeurs,  depuis  les  premiers  tâtonnements  du 
xif  siècle,  enrichit  successivement  de  toutes  les  nouveau- 
tés qui  finirent  par  constituer  l'écriture  moderne.  Ce 
qui  pour  nous  offre,  dans  cette  musique  médiévale,  un 
caractère  singulier,  ce  sont  particulièrement  les  accords 
parfaits  sans  tierce,  d'oii  naît  une  ambiguïté  modale 
souvent  ex(juise,  et  les  suites  de  quintes  conjointes  ou 
d'octaves,  qui  ne  sont  point  des  négligences,  mais 
constituent  l'essence  même  de  cet  art,  en  renforçant 
les  notes  principales  ;  leur  résultante,  à  l'audition,  est 
parfois  surprenante,  lorsqu'elles  sont  employées  avec 
habileté. 

Sur  cette  trame  rude  encore,  les  artifices  d'écriture 
sont  analogues  à  ceux  qui  restent  en  usage  :  notes  de 
passages,  broderies,  échappées,  et  surtout  syncopes  et 
appogiatures,  dont  nos  primitifs  ont  fait  un  extraordi- 
naire emploi.  Ce  procédé  amène  fréquemment  l'attaque 
de  l'accord  sur  une  dissonance,  qu'on  n'avait  pas  encore 
eu  l'idée  de  «  préparer  »,  mais  dont  la  «  résolution  » 
sur  une  consonance  était  habituelle;  le  frôlement,  par 
ces  notes  "  étrangères  à  l'harmonie»,  des  consonances 
formant  accord  produit,  surtout  dans  les  pièces  instru- 
mentales, un  caractère  des  plus  piquants  et  des  plus 
expressifs,  disparu   j)endant  longtemps  de  la   musi(jue 
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classique  et  auquel  reviennent,  comme  naturellement, 
les  plus  modernes  des  compositeurs  actuels. 

C'est  seulement  vers  la  fin  du  xiv^  siècle,  emprunté 
peut  être  aux  musiciens  anglais,  qu'apparaît  le  «  falx- 
bordon  »\  basé  sur  des  suites  de  tierces  et  de  sixtes, 
nouveauté  sans  précédent,  qui  détrônera  peu  à  peu  les 
quintes  et  les  octaves  de  leui*  antique  prédominance. 

Les  procédés  qu'employa  la  composition,  pour  ac- 
croître l'intérêt  du  contrepoint,  turent  d'abord  le  hoquet 
au  caractère  expressif,  puis  Vi/nifatiofi. 

Le  hoquet  est  essentiellement  le  silence  qui  entre- 
coupe un  cbant,  et  dont  l'usage  finit  par  constituer  un 
genre.  Dans  une  pièce  liarmonique  en  hoquet,  il  est  de 
règ'le  que  ces  silences  entrecoupés  alternent  à  chaque 
voix  :  Tune  d'elles  dit  une  note  pendant  que  l'autre  se 
tait,  et  c'était  souvent  par  imitation  ou  par  une  sorte  de 
syncope  que  cette  poursuite  se  faisait  (v.  p.  63). 

L'imita/ion  mélodique  se  présenta  sans  doute  tout 
naturellement  à  l'esprit  du  premier  harmoniste,  puisque 
déjà  chez  Pérotin  nous  en  avons  rencontré  une  manifes- 
tation (p.  21).  Mais  ces  imitations,  au  xiii"  siècle,  ne 
sont  en  général  pas  rigoureuses  et  ne  sont  jamais 
poussées  bien  loin  :  il  est  toutefois  intéressant  de  cons- 
tater qu'on  les  rencontre  surtout  dans  les  compositions 
instrumentales,  telles  que  les  pièces  en  trio  qui  sont  à  la 
fin  dumanuscrit  de  Bamberg",  comme  dansT/w  seculum 

1.  Cependant,  dès  les  premières  années  du  xiiis  siècle,  on  rencontre 
chez  nous  l'expression  latine  cantare  in  falso,  ou  in  falseto  («  en 
fausset  »),  et  peut-être  Jean  de  Garlande  y  l'ait-il  allusion  :  mais  rap- 
pelons-nous que  ce  théoricien  était  d'origine  anglaise.  Voir  aussi 
H.  Villetard,  l'Ot'flcede  Pierre  de  Gorbeil,  p.  77  à  80,  Paris,  Picard,  1907. 

2.  Il  est  intéressant,  parmi  celle-ci,  de  comparer  le  n»  CIV,  œuvre 
d'un    auteur  espagnol,  au  n»  G VI,  qui  est  sa  transcription  faite  par 
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«  du  vielleur  ^),  L'imitation  r3thmique  est,  par  contre, 
des  plus  fréquentes.  Une  manière  d'imitation  peut  se 
rencontrer  entre  le  double  et  le  triple  de  certaines 
œuvres  :  peut-être  est-elle  amenée  par  le  parallélisme 
des  intervalles  ;  mais  si  on  se  rappelle  ce  qui  a  été  dit 
plus  haut  de  l'indépendance  réciproque  des  diverses 
voix  du  motet,  qui  peuvent  être  exécutées  soit  séparé- 
ment, soit  ensemble  (p.  48),  on  reconnaîtra  que,  par 
exemple  dans  un  délicieux  molet  en  rondeau  avec 
paroles  provençales,  du  manuscrit  de  Montpellier,  chaque 
partie  séparée  présente  assez  nettement  le  rapport,  sinon 
d'un  sujet  à  une  réponse,  au  moins  d'un  antécédent  à  un 
consé(juent. 

D'ailleurs,  le  rondeau,  où  revient  régulièrement  la 
répétition  delà  même  ligne  mélodique,  pouvait  si  bien 
amener  à  l'imitation,  que  la  plus  ancienne  imitation  con- 
tinue qu'est  celle  d'un  «  canon  »,  est  appelée  «  à  la 
manière  d'un  rondeau  ».  C'est  une  interpolation  musi- 
cale d'un  des  manuscrits  du  Roman  de  Renarl,  qui  peut 
dater  d'environ  1270-1280  ;  voici  ce  premier  canon 
français  à  trois  voix  : 


Hé  '  Dieiis.  clii'  .  le 


(La  résolution  de  ce  canon  s'opère  en  faisant  entrer 
successivement  chaque  voix  sur  la  note  marquée  de 
l'astérisque.) 

Cette  veine  nouvelle  est  rapidement  exploitée,  et  dans 
un  lai  de  Guillaume  de  Machaut,  toutes  les  strophes  se 
chantent  alternativement    en  chant   seul,   et  en  chant 

un  musicien  parisien  d.uis   un  des   houvc:uik  l'vUimcs  alors  en  usage 
dans  l'école  française. 
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accompagné  par  lâchasse,  ou  canon;  c'est  ainsi  en  eiïet 
qu'on  nomma  ce  procédé,  en  latin,  fiiga. 

Les  combinaisons,  dans  ce  sens,  sont  dès  lors  curieu- 
sement recherchées.  Dans  \&  Romande  Fauve  l,\Qvs  1316, 
Tune  des  interpolations  musicales,  qui  est  peut-être  de 
Philippe  de  Vitry,  donne  un  court  «  motet  en  rondeau» 
à  trois  voix,  qui  est  entièrement  cawcrz-an.ç,  c'est-à-dire 
«  rétrograde  »,  sans  pour  cela  perdre  de  son  intérêt.  Un 
peu  plus  tard,  chez  Guillaume  de  Machaut,  le  rondeau 
instrumental  qui  a  pour  titre  Ma  fin  est  mon  commence- 
ment, est  plus  extraordinaire  ;  la  teneure  et  le  «  tiers 
chant  »  sont  formés  exactement  de  la  même  mélodie, 
lue  dans  le  sens  direct  à  une  voix,  et  rétrograde  à  l'autre  ; 
une  «  contreteneure  »  n'accompagne  que  la  première 
moitié  du  chant,  et  là,  elle  se  rétrograde  elle-même  pour 
accompagner  la  suite. 

Aidée  par  les  progrès  de  Vars  nova,  la  recherche  des 
combinaisons  rythmiques  ne  fut  pas  moindre  :  on  goûte 
volontiers  les  mélanges  décrits  p.  80  ;  à  l'occasion,  les 
rythmes  binaires  et  ternaires,  telles  deux  croches  contre 
un  triolet.  Une  certaine  ballade  à  la  Vierge  Marie,  Sur 
tonte  fleur ^  vers  la  fin  du  xiv''  siècle,  du  genre  des  pièces 
exécutées  parles  anges  dans  les  mystères,  est  plus  éton- 
nante encore  :  des  rythmes  analogues  à  des  9/8  s'unis- 
sent à  des  4/4,  et  une  mesure  ternaire  a  pour  équivalent 
une  mesure  binaire  avec  quintolets  dans  l'autre  partie 
d'accompagnement. 

La  réalisation^  pour  employer  le  langage  moderne, 
de  ce  matériel  harmonique,  se  fait  de  diverses  façons 
et  sous  différentes  formes,  dont  nous  avons  entrevu  les 
principales  au  cours  du  présent  ouvrage. 
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A  deux  parties  seulement,  il  pouvait  y  avoir  chant  (à 
la  bassej  et  c?ecAfm/ (au-dessus),  et  souvent  l'on  impro- 
visait ce  dernier  pour  les  refrains,  par  exemple,  des 
chansons.  Gela  s'appelait  indifféremment  «  déchanter  » 
ou  «  organer  ».  Dans  la  copule,  deux  voix  égales  mar- 
chaient, avec  croisements  obligés  :  lorsque  la  voix 
principale  chantait  dans  les  notes  graves,  la  voix  orga- 
nale  se  plaçait  dans  les  notes  aiguës,  et  vice  versa. 
L'effet  est  souvent  des  plus  heureux,  lorsqu'un  plus 
grand  nombre  de  voix  chante  la  partie  principale,  ou 
que  la  copule  a  lieu  entre  deux  instruments  de  timbres 
différents. 

Ordinairement,  l'harmonisation  vocale  était  basée 
sur  les  voix  d'homme  :  la  partie  supérieure,  confiée  à 
des  hautes-contre,  atteint  à  de  grandes  hauteurs  et 
nous  savons  que  des  élixirs  spéciaux  étaient  distillés, 
qui  favorisaient  et  conservaient  l'emploi  de  ce  timbre 
et  de  ces  notes  aiguës.  Lorsque  l'écriture  à  quatre  voix 
mixtes  s'établit,  il  n'y  a  encore  qu'une  seule  voix  de 
dessus  et  trois  voix  d'homme. 

Pour  les  instruments,  à  quelques  exceptions  près, 
rien  n'est  déterminé  comme  dans  nos  partitions 
modernes;  aucun  n'était  exclusif  de  l'autre.  La  sym- 
phonie médiévale  trouvait  son  plaisir  à  l'emploi  de  tous 
les  instruments  utilisables,  «  jouant  tout  ensemble  » 
s'il  y  avait  lieu,  et  «  chacun  deux  selon  son  accord  », 
en  reproduisant  les  parties  vocales,  les  brodant  au 
besoin,  les  renforçant  de  doubles  et  triples  cordes  dans 
les  cadences,  au  mieux  du  caractère  de  la  pièce  jouée 
et  du  plaisir  de  l'oreille.  Mais  les  «  arpèges  »  et  les 
«  batteries  »  dont  notre  musique  symphonique  classique 
a  fait  si  grand  usage,  n'apparaissent  nulle  part  dans  l'art 
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xii«-xiv'  siècle.  En  haut,  clavier  primitil  de  régale. 
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médiéval.  On  peut  seulement  conjecturer  que  quelques 
formules  de  ce  genre  venaient  tout  naturellement  aux 
doigts  des  exécutants,  amenées  par  exemple,  par 
l'accord  en  quinte,  quarte  ou  octave  du  luth,  de  la  gui- 
tare ou  de  la  vièle,  lorsqu'ils  sonnaient  en  doubles  ou 
triples  cordes. 

D'ailleurs,  peu  à  peu,  1(5  sens  des  mots  harmonie, 
mélodie,  accord,  syncope,  symphonie^  etc.  allait  se  pré- 
cisant :  dès  le  xiv^  siècle,  ces  termes  étaient  pris  dans 
une  acception  toute  moderne.  N'en  ayons  pour  preuve 
que  les  paroles  de  ce  rondeau  du  beau  manuscrit  de 
Turin,  (|ui  a  conservé  diverses  œuvres  de  Césaris  : 

Pour  haut  et  liemenl  chanter 

De  vois  clère,  nète  et  jolie, 

Nus  se  doit-on  jamais  nommer 

Musician  (quoi  qu'on  en  die), 

S'il  ne  sait  très  bien  rarmonie 

De  musique  qu'on  doit  loer, 

Par  droit  art;  et  la  simphonie 

Parfaitement  sans  oblier. 

Les  acors  très  bien  modérer, 

Sjncopant  en  manière  lie  ; 

Veillant  des  fleuretis  user 

Non  pas  en  tout,  mais  en  partie.  Etc.. 

Comment  se  donnait,  se  transmettait  l'enseignement 
de  cette  musique  ?  Comment  en  était  assurée  l'inter- 
prétation pratique  '? 

Les  pages  du  présent  ouvrage  ont  déjà  par  avance 
répondu  à  l'ensemble  de  ces  questions. 

Complétons  ici  quelques  points  plus  particuliers  ou 
plus  extérieurs  à  l'art.  Aux  anciennes  époques,  on  a 
tout  à  fait  ignoré  ce  que  nous  entendons  actuellement 
par  «  conservatoire  »,  ou  par  «  école  de  musique  ».  La 
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Scola,  en  ce  temps,  est  à  la  fois  un  établissement  pra- 
tique et  d'enseignement,  mais  où  l'enseignement  est 
distribué  uniquement  selon  les  besoins  :  le  sens  primi- 
tif du  mot  et  l'objet  de  sa  désignation  sont  avant  tout 
corporatifs.  Une  Scola  cantorum,  c'est  lensemble  des 
chanteurs  qui  desservent  une  église  ;  plus  tard,  les  «  Es- 
coles  de  ménestrandie  »  sont  les  assemblées  annuelles, 
les  «  congrès  »  corporatifs  où  les  jongleurs  et  méné- 
triers élisent  et  couronnent  leur  «  roi  »';  troubadours 
et  trouvères,  eux,  fréquentent  les  concours  des  «  puis 
d'amour  »,  surtout,  il  est  vrai,  destinés  à  la  [)oésie.  A 
l'origine,  seule  existait  la  scola  de  chaque  cathédrale 
ou  abbaye  importante  dans  laquelle  étaient  enseignées, 
à  un  plus  ou  moins  haut  degré,  les  diverses  branches 
du  trivium  et  du  quadrivium  qui  formaient  les  cycles 
de  l'enseignement  secondaire  :  la  musique  spéculative 
y  avait  sa  place  et,  parfois,  une  classe  instrumentale 
y  était  annexée.  L'enseignement  jiratique  du  chant 
grégorien  ressoi'tissait  seulement  de  la  Scola  cantorum 
qui  assurait  l'exécution  des  chants  plus  recherchés  : 
c'est  là  que  s'enseignait  traditionnellement  l'organum 
primitif,  et  là  que  se  développa  tout  naturellement  la 
musique  harmonique  et  son  enseignement,  sous  la 
direction  du  succentor,  «  sous-chantre  »  et  du  «  cler  de 
matines  »,  maiiecantor  ".  Leur  supérieur  était  le  prœ- 
cetitor  «  préchantre  »,  personnage  ecclésiastique  d'une 
grande  importance  et  ayant  l'inspection  générale  des 
écoles  :  d'oii  on  le  nommait  parfois  écolâtre. 

1.  Déjà  au  \i°  sièclo,  nous  trouvons  dus  musiciens  couronnés,  au  sens 
propre  du  mot,  et  dont  la  couronne  marque  la  (jualité  de  «  roi  »  des 
instrumentistes  :  voir  p.  12  sur  la  Confrérie  des  Jongleurs  de  Fécamp. 

2.  D'où  le  nom  de  nmnécanterie  que  portent  encore  quelques  maî- 
trises d'église. 
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Ce  qui  suflisait,  —  ce  qui  suffit  encore  de  nos  jours, 
—  à  l'enfant  de  chœur  ou  au  chanteur  des  rues,  est  peu 
de  chose  :  l'étude  de  la  gamme,  la  connaissance  des 
intervalles,  quelques  rudiments  de  notation.  Les  noms 
dont  nous  nous  servons  pour  moduler  la  gamme  furent 
tout  d'abord  employés  pour  aider  le  jeune  écolier  à  rete- 
nir les  sons,  parle  moyen  des  syllabes  servant  d'initiale  à 
chaque  hémistiche  de  l'bymne  du  24  juin,  en  l'honneur 
de  saint  Jean- Baptiste,  qu'il  savait  avant  tout  par  cœur  : 

Ut  queant  Iaxis  rcsonare  fibiis 
Mivd  gesloi'utn  /"aniuli  tuoruiii 
Solve  poiluti  lah'ù  reatiim 
Sancte  Johannes. 

En  etfet,  chacune  de  ces  parties  de  mélodie  procède 
en  montant  de  degré  en  degré,  depuis  le  C  de  l'octave 
moyenne  jusqu'à  «  de  l'octave  suivante  (voir  ci-dessus, 
p.  82j.  Ce  procédé  purement  mnémotechnique  rayonna, 
au  xi"  siècle,  de  l'abbaye  de  Saint-Maur-les-Fossés,  et 
Guy  d'Arezzo  s'en  fit  le  grand  propagateur. 

On  reconnut  vite  que  le  rapport  des  tons  et  demi- 
tons  de  ce  groupe  de  six  sons,  ou  hexacorde^  pouvait 
s'appliquer  à  d'autres  hexacordes.  Ainsi,  s'enchaînent 
dans  le  même  ordre  les  sons  de  G  à  ('  ,*  de  F  à  rf,  en 
employant  le  bémol  :  aussi  distingua-t-on  bientôt  l'hexa- 
corde  naturel,  celui  de  C  ;  l'hexacorde  mol,  celui  de  F 
avec  bémol;  l'hexacorde  dur,  celui  de  G.  On  nommait 
miiance  le  passage  d'un  hexacorde  à  l'autre  par  la  sol- 
misation,  pour  y  placer  les  degrés  chromatiques,  si  bémol 
ou  fa  dièse,  dont  on  pouvait  avoir  besoin.  Là  oli  nous 
solfions,  par  exemple,  do  ré  tni  fa  sol  la  si  hé  mol  on 
disait,  dans  l'hexacorde  naturel  :  lit  ré  mi  fa,  et,  entrant 
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dans  l'hexacorJe  mou,  on  reprenait  iit  sur  le  ton  de  fa, 
et  l'on  continuait.  Do  si  bémol  la  sol  fa  mi  ré  do  se 
disait  :  ut  fa  mi  ré  ut  mi  ré  itt,  etc.  La  combinaison 
des  désignations  alphabétiques  et  de  la  nouvelle  solmisa- 
tion  sur  les  divers  hexacordes  fit  donner  aux  sons  des 
noms  tels  que  Gamma  ut  ;  A  la  ré  ;  G  sol  ré  ut,  etc.  La 
difficulté  de  se  reconnaître  dans  les  divers  hexacordes 
solfiés  sous  les  mêmes  noms  à  diverses  hauteurs  fit  ima- 
gmer  de  bonne  heure  le  procédé  de  la  main  harmonique . 
Chaque  doigt,  chaque  phalange  représentait  un  son  ou 
un  groupe  de  sons,  et  les  sons  solfiés,  dans  un  hexacorde 
différent,  sous  un  nom  différent,  se  trouvaient  placés  à 
la  même  phalange,  ou  les  mêmes  demi-tons  aux  articu- 
lations correspondantes.  Ce  procédé,  compliqué  pour 
nous,  ingénieux  pour  nos  ancêtres,  eut  un  succès  inouï, 
et  l'emploi  en  subsista  jusqu'au  xviif  siècle,  où,  avec 
les  premiers  éléments  de  lecture  des  notes,  il  constituait 
l'enseignement  primaire  de  la  musique.  On  en  a  fait 
honneur  à  Guy  d'Arezzo  :  rien  n'autorise  à  le  faire  (voir 
fig.  p.  89 1. 

C'est  dans  les  groupes  de  chanteurs  et  d'organistes 
des  cathédrales  ou  des  abbayes  que  se  développa,  avec 
Torganum  fleuri  et  la  notation  organique,  l'enseigne- 
ment, d'abord  purement  oral,  qui  l'expliquait  :  les  élèves 
prenaient  des  notes  de  cours.  On  possède  ainsi  divers 
traités  non  pas  «  de  »,  mais  «  d'après  l'enseignement  de  » 
Robert  de  Sabilon,  de  Jean  de  Garlande,  etc. 

Cependant,  l'importance  grandissante  des  écoles,  au 
xii"  siècle,  et  la  création  des  universités,  aux  premières  an- 
nées du  xiii%  donnèrent  à  la  musique  une  place  de  choix. 
C'est  à  l'Université  de  Paris  qu'enseignent  par  exemple 
Francon  et  Jean  de  Mûris,  et  l'enseignement  complet  de 
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la  musique,  depuis  les  rudiments  de  la  notation  jusqu'à 
la  haute  composition,  figure  parmi  les  matières  de  leurs 
cours.  Si  les  trouvères  et  les  troubadours  avaient  fait 
leur  éducation  dans  les  écoles  des  cathédrales  et  des 
monastères,  les  maîtres  du  xiv"  siècle  étudiaient,  lors- 
qu'ils ne  pouvaient  en  suivre  l'enseignement  oral,  les 
traités  volumineux  des  professeurs  de  Sorbonne  qui 
développèrent  le  haut  enseignement  de  la  musique. 
D'ailleurs  à  cette  môme  époque,  il  y  avait  déjà  à  Paris 
des  écoles  d'instrumentistes,  et  l'on  y  envoie  de  province 
des  élèves  organistes  par  exemple,  se  perfectionner, 
comme  c'est  le  cas  pour  un  ancien  enfant  de  chœur  de 
la  cathédrale  de  Chartres  en  1353. 

En  même  temps,  le  personnel  des  exécutants  prenait 
de  l'importance.  Au  jongleur  primitif,  qui  s'en  allait,  le 
psaltérion  ou  la  cithare  au  col,  la  rote  ou  la  gigue  à 
l'épaule,  alternativement  raclant  de  son  instrument 
pour  s'accompagner,  pour  faire  danser  une  estampie, 
qui  avait  partie  liée  avec  les  baladins,  montreurs  d'ours 
et  autres  saltimbanques,  succédaient  des  musiciens 
d'une  condition  plus  relevée,  et  qui  éprouvaient  la 
nécessité  de  se  grouper.  Déjà  des  bandes  de  clercs  errants 
ordinairement  chassés  de  l'église  pour  leur  conduite, 
ou  défroqués  de  leur  propre  initiative,  les  «  goliards  », 
s'étaient  faits,  avec  les  bandes  de  truands  dont  ils  étaient 
partie  intégrante,  les  premiers  propagandistes  des  mo- 
tets. Puis  les  ménestrels  (ministrelli),  d'abord  simples 
officiers  au  service  d'une  maison  noble,  pour  y  «  corner  » 
les  signaux,  en  être  les  «  gaites  »  et  les  «  trompeurs  », 
s'étaient  adonnés  plus  spécialement  à  la  musique,  en 
se  réunissant  aux  jongleurs  de  qualité  attachés  déjà  aux 
cours  seigneuriales. 
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La  science  du  g-oliard,  du  jongleur,  du  ménestreux, 
devait  s'accroître  de  jour  en  jour;  les  exécutions  musi- 
cales plus  importantes,  les  chapelles  choisies  qui  se  for- 
maient, l'intérêt  même  de  ces  musiciens,  amenèrent  en 
132J ,  la  réunion  de  ces  artistes  isolés  ou  de  ces  groupes 
errants  en  une  vaste  association  corporative,  la  «  ménes- 
trandie  »,  dont  le  «  roi  »,  élu  pour  l'année,  avait  une 
importance  considérable,  qui  devait  durer  jusqu'au 
temps  de  Louis  XIV.  Chaque  année,  pendant  le  Carême, 
OLi  les  concerts  chômaient,  ménestreux  et  ménestrelles 
se  réunissaient  en  une  ville  désignée  d'avance,  dans  ces 
«  escoles  de  ménestrandie  »  dont  j'ai  parlé  plus  haut, 
et  de  là,  se  répandaient  dans  les  cours  princiëres  et  les 
villes  selon  les  engagements  qu'ils  avaient  contractés. 

Les  «  faiseurs  »  d'instruments  suivaient  une  évolution 
analogue  ;  jnais  si,  au  xui''  siècle,  des  fabricants  de 
«  trompes  »  durent,  à  Paris,  s'affilier  à  la  corporation 
des  «  forcetiers  »  qui  fabriquaient  toutes  sortes  d'objets 
en  métal,  ce  fut  à  celle  des  ménestriers  et  «  maistres  de 
danse  »  que  les  facteurs  de  Rouen  se  réunirent. 


VI 

LES  INSTRUMENTS 

Jusqu'au  xf  siècle,  on  ne  voit  mentionnée,  en  deliors 
des  instruments  gréeo  romains  restés  en  usage,  que  la 
cithare  «  britannique  »,  la  rota,  appelée  par  ses  trans- 
formations à  une  singulière  fortune.  A  cette  époque 
apparaît  Varçon,  V  «  archet  »,  dont  cet  antique  instru- 
ment est  doté,  en  même  temps  que  s'introduisent  chez 
nous  les  harpes  et  diverses  variétés  de  flûtes.  Rien  de 
spécial  à  la  France  ne  semble  devoir  être  relevé  dans 
l'origine  ou  les  perfectionnements  de  la  facture  instru- 
mentale aux  xi'^et  xif  siècles  ;  mais  la  mention  fréquente 
que  font  des  instruments  et  de  leur  rôle  les  anciens 
chroniqueurs,  les  méprises  plus  fréquentes  encore  que 
les  auteurs  plus  récents  ont  commises  à  ce  sujet, 
m'eng'agent  à  passer  ici  en  revue  ces  éléments  de  la 
«  sympiionie  »  médiévale. 

Instruments  a  cordes  pincées.  —  1 .  La  k'Uaire  et  la 
citole.  Le  nom  de  la  cithare  antique  s'est  conservé  long- 
temps appliqué  à  une  forme  déjà  en  usage  dès  avant 
notre  ère  :  un  corps  ventru,  prolongé  d'un  large  manche 
supportant  le  grand  nombre  de  cordes  de  cet  instrument', 

\.  C'est  du  ccllo  Idiiiie,  qui;  le  nuiu  de  cithare  uu  ckiturra  tut.  en 
Italie,  donné  au  luth. 
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Psautier  de  René  II  de  Lorraine. 

(Arsenal,  ms.  GOl.) 
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accordé  diatoniquement  sur  deux  octaves  au  moins,  à 
partir  du  sol  grave  de  notre  clef  de  fa.  La  kitaire,  et 
son  petit  modèle,  la  citole  (ou  chitole),  instrument  favori 
des  «  escholiers  »  parisiens  des  xii"  et  xiii^  siècles,  dis- 
parurent devant  les  instruments  importés  alors  d'Orient. 
Le  joueur  de  kitaire  était  le  cithariste  ;  on  trouve  encore 
des  joueurs  de  citole,  ou  citolonrs,  au  cours  du  siècle 
suivant. 

2:  Rote  primitive.  —  Gomme  dans  la  cithare  classique 
gréco-romaine,  un  corps  sonore  assez  volumineux  sup- 
porte les  cordes  dans  la  citliare  britannique,  krwth  ou 
?-o/rt;les  montants  sont  les  mêmes  :  mais  ici,  l'instru- 
ment est  muni  de  plus  d'un  manche  de  même  hauteur 
que  les  montants,  et  une  traverse  réunit  leurs  sommi- 
tés. De  plus,  les  cordes  ne  sont  que  ti^ois  ou  quatre. 

Il  est  donc  de  toute  nécessité  que  celles-ci  aient  été 
accordées  en  quinte  et  quarte^  pour  y  faire  entendre 
facilement  des  mélodies,  où  cet  instrument  excellait. 
Ces  cordes,  réunies  au  bas  de  l'instrument  sur  un  cor- 
dier  commun,  étaient  tendues,  en  haut,  par  des  chevilles 
placées  sur  l'extrémité  du  manche,  dans  l'espèce  de  croix 
tréllée  par  quoi  il  était  souvent  terminé  (v.  p.  11). 

Au  XI*  siècle,  on  commence  à  appliquer  à  cette  rote 
le  jeu  de  l'archet,  et  l'instrument  va  devenir  le  proto- 
type de  la  vièle  (voir  plus  loin),  tandis  que  son  propre 
nom  est  donné  à  une  variété  de  psaltérion. 

3.  Psaltérion.  —  Instrument  antique,  dont  la  forme 
qui  perpétue  jusqu'à  nos  jours  le  vocable  primitif  est 
celle  d'une  caisse  sonore,  plate,  et  plus  ou  moins  tra- 
pézoïdale ou  triangulaire.  Les  cordes  comme  celles  de 
la  cithare,  mais  moins  nombreuses  (dix  à  douze),  étaient 
accordées  diatoniquement.   On  jouait  du  psaltérion  en 
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pinçant  les  cordes  à  la  main  ou  au  moyen  d'un  plectre  ; 
ou  encore  en  les  tyînpanant  avec  de  petits  bâtons  ou 
marteaux  d'où  le  nom  de  tympanon  qui  a  été  aussi  appli- 
qué à  l'instrument  dès  le  xi^  siècle,  semble-t-il. 

Le  canoîi  et  le  micanon  '  furent  des  variétés  d'origine 
espao^nole  ou  syrienne,  accordées  chromatiquement,  dis- 
position dont  on  dota  rapidement  l'antique  modèle. 

Dans  les  premières  années  du  xv''  siècle,  lepsaltérion 
atteignit  jusqu'à  trois  octaves  chromatiques.  On  le  mon- 
tait même  avec  des  cordes  doubles  ou  triples  sonnant 
ensemble  (d'où  le  nom  de  cymbahim)  la  note  principale, 
la  quinte,  l'octave.  Le  dulce  melos  ou  «  dulcimer  » 
semble  avoir  été,  à  cette  dernière  époque,  le  modèle  le 
plus  perfectionné  (v.  p.  9,  17,  40,  113; . 

4.  Guitare,  luth^  mandore.  —  Au  xiii*^  siècle,  et  peut- 
être  avant,  amenés  par  les  croisades,  arrivent  ces  ins- 
truments d'origine  syrienne.  Le  premier  reçut  le  nom 
de  kitaire  «  sarrazinoise  »  (d'où  dérivèrent  les  mots  gui- 
tare ou  guiterne),  pour  le  distinguer  de  la  kitaire  encore 
en  usage  ;  le  second  garda  son  nom  oriental,  précédé 
de  l'article,  l'eoud,  d'où  le  vieux  français  leïi  et  leiHli;  la 
mandore,  diminutif  du  luth,  dut  son  nom  à  sa  forme  en 
amande  ;  diminuée  plus  encore,  elle  devint  la  mandoline 
moderne.  De  son  origine,  le  luth  reçut  le  surnom  de 
«  morache  »  ou  moresque'-  [v.  p.  41). 

1.  Ces  mots  furent  latinisés  C?)  en  cannale  eimedicannale,  corrompu 
à  son  tour  en  médicinale'.  Le  mot  micanon  a  été  souvent  lu  et  écrit 
fautivement  mfcawon,  et  même  »2icario?i.  Quant  à  orcanow,  j'ignore  ce 
que  celapcut  être,  sinon  une  mauvaise  transcription  phonétique  d'  «  or- 
ganum  ». 

2.  C'est  de  leu  morache,  lu  fautivement,  que  des  auteurs  modernes 
ont  imaginé  un  instrument  «  l'enmorache  »,  qui  n'a  jamais  existé.  Je 
pense  que  «  monache  »,  qu'on  rencontre  dans  une  œuvre  de  G.  de 
Machaut,  n'est  qu'une  faute  d'orthographe  pour  morache. 
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La  disposition  des  cordes  de  ces  instruments,  accor- 
dés par  quarte  et  par  quinte  depuis  le  sol  grave,  per- 
mettait toutes  sortes  de  combinaisons  d'accords.  Si 
on  en  juge  par  les  usages  du  xv°  siècle,  on  peut 
justement  conjecturer  que  dès  leur  introduction  dans 
nos  concerts,  ces  instruments  ont  fait  entendre  la 
«  réduction  »  des  parties  vocales.  Il  est  d'ailleurs  extrê 
mement  probable  que,  de  fort  bonne  beure,  leurs 
cordes  étaient  doublées  par  d'autres  cordes  vibrant 
«  sympatbi  que  ment  ». 

Au  xiTi°  siècle,  on  trouve  encore  l'emploi  du  mot 
cithariste  pour  désigner  un  joueur  de  guitare  ;  mais 
gidterneux  prévalut  ensuite,  et  nous  savons  que  les 
guiterneux  jouaient  aussi  du  lulb.  En  1376,  les  comptes 
de  la  cour  de  Bourgogne  mentionnent  une  somme  de 
trots  fra?ics  àéïiYvée  à  un  des  ménestriers  du  duc  pour 
l'achat  d'une  guitare. 

5.  Monocorde.  —  Formé  d'une  seule  et  forte  corde 
tendue  à  plat  sur  une  table  par  un  cbevalet  mobile,  le 
monocorde  servait  à  une  époque  fort  ancienne,  dans  les 
classes  de  musique  soit  spéculative,  pour  les  démons- 
trations du  calcul  des  intervalles,  soit  pratique,  pour 
aider  les  élèves  de  chant.  Sa  sonorité  pleine  et  ronde 
donna  l'idée  de  l'utiliser  dans  les  ensembles,  monté 
sur  une  botte  sonore  portative,  en  forme  de  longue  pyra- 
mide triangulaire.  Déjà  employé  ainsi  au  xii°  siècle, 
sous  le  nom  corrompu  de  ?7îanicorda,  que  lui  donne  le 
troubadour  Girard  de  Calenson,  puis  de  manicordion,  il 
est  plus  tard  doté  d'une  seconde  corde,  soit  de  même 
ton,  soit  de  moitié  plus  courte,  et  sonnant  l'octave;  au 
xv^  siècle,  on  construit  de  ces  monocordes  à  deux  et 
même  à  trois  cordes  de  six  pieds  de   hauteur,  que  l'on 
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tient  et  dont  on  joue  exactement  comme  des  plus 
modernes  contrebasses.  Les  modèles  les  plus  courants, 
restés  longtemps  en  usage,  furent  désignés  aux  époques 
suivantes  sous  le  nom  de  trompette  marine. 

G.  Harpe.  —  G'estseulementvers  la  fin  duxii^ siècle  que 
s'introduit  en  France  la  vieille  harpe  des  peuples  du  Nord 
(semblable  au  trigone  d'Asie  Mineure),  que  les  Irlan- 
dais venaient  do  perfectionner  brillam  ment  en  s  ubst  il  uant, 
aux  cordes  faites  de  crins  d'animaux,  des  coides  de  lai- 
ton. Nous  savons  pertinemment  que  les  musiciens  des 
Iles  Britanniques,  depuis  longtemps,  faisaient  entendre 
au  moins  deux  sons  à  la  fois  sur  cet  instrument  (voir 
p.  40)  ;  de  fait,  le  vieux  reliquaire  de  saint  Mogue,  au 
musée  de  Dublin,  délicat  bronze  du  xi'^  siècle,  représente 
un  harpiste,  qui  y  est  reproduit  avec  une  fidélité  scru- 
puleuse, jouant  à  la  fois  les  cordes  graves,  de  la  main 
droite,  et  les  aiguës,  de  la  main  gauche  :  il  faisait  donc 
entendre  au  moins  une  «  teneur  »  et  un  «  déchant  », 
Les  plus  anciennes  de  ces  harpes  n'avaient  que  dix  à 
douze  cordes  (v.  p.  17). 

La  harpe  connut  chez  nous  une  rapide  faveur,  et,  à 
l'époque  de  Guillaume  de  Machaut  (qui  écrivit  un  Dict 
de  la  Harpe),  elle  comptait  vingt-cinq  cordes,  soit  plus 
de  trois  octaves. 

A  Paris,  le  pont  Sainl-Michel,  alors  couvert  de  mai- 
sons, était  le  quartier  principal  des  fabricants  et  mar- 
chands de  harpes,  dont  beaucoup  furent  ruinés  par 
l'inondation  de  1408.  On  peut  en  inférer  que  la  harpe  était 
alors  un  instrument  des  plus  répandus,  comme  le  piano 
l'est  de  nos  jours  (voir  p.  73,  81).  Un  des  articles  des 
comptes  de  la  cour  de  Bourgogne  mentionne  en  1385  la 
somme  de  30  francs  pour  achat  d'une  harpe,  et  la  somme 
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était  importante  pour  Fépoque,  puisque  la  valeur  d'un 
bon  cheval  était  alors  de  20  francs. 

De  par  ses  origines,  la  harpe  a  toujours  été  un  instru- 
ment à  accords,  et,  comme  ceux  de  la  famille  des  gui- 
tares, elle  pouvait  soit  donner  une  mélodie  soutenue  de 
quelques  harmonies,  soit  donner  en  «  réduction  »  les 
voix  diverses  d'une  pièce  vocale  ou  instrumentale.  Au 
xnf  siècle,  on  décrit  son  jeu  assez  nettement  pour  qu'il 
n'y  ait  aucun  doute  sur  son  rôle  musical  ainsi  entendu. 
Un  poème  du  xv^  siècle  vante  les  «  harpeurs  » 

Que  si  parfaitement  avivent 
Leurs  accors  et  leurs  armonies, 
Qu'il  semble  de  fait  qu'ilz  escrivent 
Aux  angéliques  mélodies  '. 

Instruments  a  archet.  —  7.  La  rote  à  archet.  —  J'ai 
succinctement  décrit  plus  haut  cette  modification  de  l'an- 
tique krwth.  Mais,  monté  habituellement  de  trois  cordes, 
dont  la  seconde  et  la  troisième  sonnaient  la  quinte  et 
l'octave  de  la  première,  sur  un  chevalet  horizontal,  la 
rote  primitive,  lorsqu'elle  fut  jouée  avec  un  archet, 
formait  ainsi  un  organum  continu.  Amplifié  d'un  bour- 
don, le  «  krwtii  trithant  »,  ainsi  constitué,  avait  encore 
des  adeptes  au  pays  de  Galles,  au  commencement  du 
xix"  siècle  ! 

8.  Lavièle.  — Mais  l'impossibilité  déjouer  autrement 
qu'avec  ces  résonances  continues,  et  le  désir  d'aider 
l'exécution  mélodique  amenèrent  le  chevalet  arqué  ou 
«  pont  »  et  la  suppression  des  montants  :  lavièle  éla'û  née. 

D'une  taille  plus  grande  et  plus  massive  que  notre 

i.  Martin  Franc.  Le  champion  des  Dames. 
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alto,  la  vièle  moyenâgeuse  posséda,  dès  cette  époque 
lointaine,  les  caractéristiques  qui  passèrent  à  toute  la 
famille.  De  bonne  heure,  elle  fut  l'instrument  artistique 
par  excellence  :  les  manuscrits  chansonniers  con- 
tiennent d'innombrahles  illustrations  où  figurent  trou- 
vères et  troubadours,  s'accompagnant  eux-mêmes,  ou 
étant  accompagnés,  d'une  vièle  tenue  appuyée  soit  à 
l'épaule  gauche,  soit  debout  sur  le  genou.  C'est  le 
seul  instrument  sur  Taccord  duquel  les  théoriciens  de  la 
musique  nous  renseignent  alors  avec  précision'  :  la  vièle 
avait  habituellement  les  trois  cordes  qu'elle  lenait  de 
son  ancêtre  la  rote,  plus  un  bourdon,  le  tout  accordé 
sol,  ré,  sol,  ré,  ou  sol,  do.  sol,  fa,  depuis  le  sol  grave  de 
la  portée  de  clef  de  fa. 

Plus  étendue  ainsi  que  l'alto  moderne,  mais  d'une 
sonorité  analogue  quoique  plus  voilée  et  plus  forte  à  la 
fois,  ses  diverses  tailles  permettaient  l'exécution  de 
pièces  en  trio  dès  le  cours  du  xiu"  siècle  (p.  17,  41,  73, 
113). 

La  rubèbe  était  une  sorte  de  vièle  plus  grave  montée 
seulement  de  deux  cordes  :  do,  sol,  et  dont  le  rôle  était 
surtout  de  soutenir  des  teneures  icf.  n°  o,  monocorde). 

On  donnait  le  nom  de  lire  et  de  gigue  (et  plus  tard  de 
rebec)  à  des  vièles  aiguës,  grossièrementcreusées  dans 
un  seul  morceau  de  bois,  montées  d'une  ou  deux  cordes 
grinçantes,  apanage  de  jongleurs  du  plus  bas  étage. 
Au  rebec  on  donna  aussi  plus  tard  le  nom  de  «  marion- 
nette »  ainsi  que  nous  l'apprend  Tinctoris  (v.  p.  17). 

Instruments  A  roui:.  —  9.  ha  Symphonie  ou  Chifonie.  — 

i.  Par  exemple  Jérôme  de  Moravie,  qui  protes.«ait  vers  1280  au't  Jaco- 
bins de  Paris. 
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Ce  mot  qui  désigna,  lors  delà  décadence  latine,  le  tam- 
bourin, s'appliqua,  au  moyen  âge,  à  l'instrument  qui  a 
seul  retenu  jusqu'à  nos  jours  le  nom  de  vielle.  C'était 
une  vièle  dont  les  cordes,  frottées  par  une  roue  mue  par 
une  manivelle,  parlaient  ensemble  comme  dans  la  rote 
à  archet,  ou  au  moins  en  faisant  vibrer  un  bourdon  con- 
tinu. Une  grande  forme,  assez  volumineuse  pour  néces- 
siter l'emploi  de  deux  ou  trois  exécutants,  qui  la  tenaient 
sur  les  genoux,  porta  le  nom  à'organistrum,  venu, 
comme  celui  de  «  symphonie  »,  des  consonances  per- 
pétuelles que  faisait  entendre  l'instrument. 

Au  cours  du  xiv°  siècle,  alors  qu'elle  était  encore  pri- 
sée en  Espagne,  la  chifonie  n'était  plus  goûtée  chez 
nous,  et  Duguesclin  s'amusa,  paraît-il,  de  l'éloge  qu'un 
diplomate  espagnol  lui  avait  fait  de  cet  instrument, 
«  bon,  disait  le  connétable,  à  des  aveugles  et  des 
truands  ». 

Instruments  a  vent;  a  bouche  ou  a  bec.  —  10.  Cha- 
lemie  (chalemelles,  calumiau).  —  Cet  instrument,  père 
des  hautbois,  clarinettes  et  bassons,  n'est  autre  que 
la  tibia  des  Romains,  Vaulos  des  Grecs,  constamment 
restéen  usage,  c'est-à-dire  un  insti-ument  à  anche  sonore 
et  de  bel  effet.  Les  clîalemies  de  diverses  tailles  per- 
mettaient l'emploi  de  toutes  les  parties  vocales,  depuis 
le  quadruple  jusqu'à  la  teneure,  y  compris  des  instru- 
ments graves,  analogues  à  nos  contrebassons,  connus 
sous  le  nom  de  bombardes.  Dès  la  fin  du  xiv^  siècle,  on 
commença  à  ajouter  des  clefs  à  certains  de  ces  instru- 
ments, pour  faciliter  surtout  le  jeu  de  la  partie  de 
teneure  (v.  p.  33).  Le  clarel  {clairon)  était  de  ce  type. 

Les  plus  faibles  et  les  représentants  rustiques  de  la 
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En  partie  de  14i2-J4^'J. 
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famille  portaient  les  noms  d'estive  et  de  muse.  Cette  der- 
nière appellation  se  retrouve  dans  les  noms  de  corne- 
muse, de  musette.,  qui,  avec  leurs  voisins  la  chevrette  et 
la /J?'/?e,  désignent  des  instruments  à  réservoir,  agré- 
mentés souvent  d'un  tuyau  en  bourdon,  types  habituel- 
lement de  l'orchestre  campagnard  dès  le  xii*'  siècle  ' 
(p.  41,  113). 

11.  he  frpstel,  (\\\\  a  quelquefois  remplacé  la  chalemie 
comme  signal  militaire  et  qui  servait  à  piperles  oiseaux, 
pourrait  avoir  été  une  espèce  de  chalumeau,  à  moins, 
ce  qui  paraît  plus  probable,  que  ce  soit  une  fliite  de 
Pan  :  on  trouve  dans  la  môme  acception  le  mot  aile  ou 
èle  pour  désigner  de  semblables  inslrumenls,  aux  xiii*  et 
xiv"  siècles. 

12.  La  flûte  (flahute,  flahutelle),  peu  goûtée  dans 
l'antiquité,  se  développa  surtout  au  moyen  âge,  peut- 
être  sous  l'intluence  du  jeu  d'orgue  du  même  nom,  à 
l'usage  fort  ancien.  Le  tvpe  primitif  était  petit,  à  embou- 
chure de  sifflet,  et  sonnait  à  l'octave  aiguë  deschalemies. 
C'étaient  des  flûtes  droites.  On  fit  plus  tard  des  grandes 
flûtes  du  même  type,  et  d'autres  sans  sifflet,  du  type 
traversaine  —  la  flûte  actuelle  —  dès  le  xi^  siècle.  A 
mesure  que  la  grande  flûte  se  développe  au  grave,  le 
type  aigu  du  fîajot  ou  flujole  (flageolet)  apparaît. 
Guillaume  de  Machaut  dislingue  le  «  flajot  de  saus  », 
c'est-à-dire  formé  d'une  tige  de  saule,  instrument  rus- 
tique ;  le  nom  du  jeu  d'orgue  «  salicional  »  a  la  même 
origine  (v.  p.  41,  113;. 

13.  Enfin,  on  ne  saurait  dire   exactement  de  la  dou- 

1.  En  Jlaliu  et  dans  le  Midi  do  la  France,  fus  instruments  portèrent 
aussi  le  nom  de  sytnphonia,  d'où  les  formes  vulgaires  zampogna  (it.), 
fanfoyna  (prov  ),  fanfoucjne  (patois  divers). 
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çaiiie  (doulcine,  dulciana)  si  elle  était  de  la  famille  des 
grandes  flûtes  ou  de  celle  des  chalumeaux'.  Cet  instru- 
ment était  fort  grave;  vers  la  fm  du  moyen  âge  on  cons- 
truisit des  demi-douçaines. 

LnSTRUMEINIS    a    vent,     a    UÉSOiNANCE     NATURELLE.      —     14. 

Les  plus  anciens  de  ces  instruments,  de  cuivre  ou  mieux 
de  laiton  forgé,  ou  de  bronze  fondu,  le  cor,  la  trompe,  la 
biisine  (buisine,  buisnie),  servaient  déjà  aux  signaux 
militaires  romains.  Conservés  par  notre  moyen  âge,  ils 
virent  s'adjoindre  les  variétés  de  trompes  connues  sous 
les  noms  à'araine  (trompe  d'airain)  et  de  ^?'a//e  de  petite 
taille.  Uolijant  était  un  petit  cor  taillé  dans  une  défense 
d'éléphant  d'où  son  nom;  une  autre  espèce  de  tout  petit 
cor  était  appelé  moiniel ou  moineau.  Comme  signal  mili- 
taire, cesinstruments,  à  part  le  cor  et  la  busine  ou  longue 
trompette  droite,  ne  donnaient  guère  que  des  rythmes 
convenus,  plutôt  que  des  mélodies.  Au  combat  chaque 
exécutant  soufflait  de  manière  à  obtenir  le  son  le  plus 
horrifiant  et  le  plus  discordant.  Toutefois,  en  dehors  de 
ces  cas,  on  sut  de  bonne  heure  moduler  des  airs  sur  la 
trompette  et  le  cor,  y  compris  les  sons  bouchés. 

15.  A  partir  du  xiii*  siècle,  le  cornés,  la  trompe 
petite,  le  cor  sarrazinois  sont  employés  comme  instru- 
ments de  musique  proprement  dits.  Ils  sont  assez  rapi- 
dement développés  :  le  cornet  l'est  suflîsamment  pour 
qu'en  1350  le  roi  d'Angleterre  fasse  «  corner  devant  lui 
une  danse  »,  et  que  bientôt,  on  vantât  et  on  goûtât  les 
cornets    d'Allemagne,    qui    apparaissent    comme    très 

1.  On  trouve  la  nièmt;  aiuphibulogie  encore  au  .xvii»  siècle  dans  les 
jeux  d'orgues,  où  la  dulciana  est  tantôt  un  jeu  à  bouche,  tantôt  une 
anche. 
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maniables  et  propres  à  une  certaine  virtuosité.  Les  si 
remarquables  tapisseries  de  Saumur,  qui  reproduisent 
des  épisodes  du  fameux  Bal  des  Sauvages,  où  la  raison 
de  Charles  VI  fut  si  dramatiquement  ébranlée,  montrent 
plusieurs  exécutants  de  divers  chalemies  et  cornets  ;  ces 
derniers  affectent  une  forme  torse  des  plus  curieuses, 
c'est  déjà  le  «  corno  torto  »  de  la  Renaissance. 

La  trompette  suit  la  même  progression  :  les  monu- 
ments figurés  représentent  souvent  des  trompettes  de 
grande  longueur,  sonnant,  par  conséquent,  beaucoup 
plus  au  grave  que  l'instrument  usuel,  et  ayant  une 
échelle  plus  étendue  dans  cette  direction,  ce  que  confirme 
l'examen  des  partitions  :  un  tel  instrument  propre  à 
un  virtuose  coûtait  7  francs  en  1372. 

Mais  la  trompette  citée  souvent  à  partir  de  cette 
époque  comme  instrument  de  ménestrandie  était  fré- 
quemment ce  qu'on  nomma  bientôt  la  trompette  grave, 
ou  «  sacqueboute  »,  c'est-à-dire  un  tube  replié  sur  lui- 
môme,  et  qu'on  eut,  un  peu  plus  tard,  l'idée  de  munir 
de  branches  mobiles  :  ce  fut  le  «  trombone  à  coulisse  ». 

Instruments  a  percussion.  —  16.  Longtemps  on  ne 
connut  que  le  petit  et  primitif  tambourin  nommé  ancien- 
nement symphoaia  à  cause  des  deux  cordes  sonores 
accordées  sur  sa  peau,  et  pour  lequel  on  préféra,  au 
moyen  âge,  le  terme  de  timbre,  et  même,  chose  assez 
énigmatique,  celui  de  chorus  ou  c/ioron,  si  l'on  ne  se 
rappelait  que,  des  une  lointaine  antiquité,  le  tambourin 
servait  à  mener  la  danse,  choros.  Le  timbi'e  était  frappé 
d'une  mailloche,  et  souvent  on  voit  les  jongleurs,  au 
xiii"  siëcle,  le  porter  sur  le  dos,  et  actionner  la  mailloche 
d'un  mouvement  du  coude,  où  elle  était  attachée.  C'est 
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aux  armées  orientales  et  égyptiennes  que  nos  croisés 
empruntèrent  les  tambours  proprement  dits,  tabors,  les 
bedons  qui  étaient  de  grosse  taille,  et  les  nacaires  ou 
timbales,  dont  les  roulements  effrayaient  tant  i  os  che- 
valiers. Les  nacaires  entrèrent  rapidement  dans  l'or- 
chestre ;  les  mêmes  documents  qui  nous  ont  déjà  ren- 
seignés portent  «  six  francs  »  pour  prix  d'une  naquaire, 
vers  la  fmduxiv"  siècle. 

17.  Cymbales  et  clochettes.  —  Nous  ne  trouvons  guère 
trace  des  cymbales,  à  la  fois  antiques  et  modernes,  dans 
la  symphonie  de  ce  temps  ;  tout  au  plus  servent-elles, 
toutes  petites,  d'accessoires  de  jonglerie.  Mais  on  con- 
naît sous  ce  nom  un  instrument  formé  d'une  série  de 
cymbales  renversées,  ou  mieux  de  gobelets,  montées  sur 
pied  mobile  et  glissant  dans  une  rainure  :  de  diverses 
tailles,  elles  donnaient,  frappées,  soit  un  accord,  soit 
une  gamme  ou  fragment  de  gammes.  Leur  sonorité 
devait  se  rapprocher  de  celles  des  clochettes,  jeu  sou- 
vent mentionné  et  figuré  sur  les  sculptures  et  peintures; 
celles-ci  étaient  également  montées  en  série  sur  une 
courroie,  et  appelées  pour  cette  raison  eschales  ou  esche- 
lettes,  sonnant  à  peu  près  comme  les  petits  carillons 
à  main  dont  on  se  sert  dans  diverses  églises  pour  les 
tintements  rituels.  Au  xv*"  siècle,  on  appela  de  ce  même 
nom  d'eschelettes,  l'instrument  profane  nommé  plus  tard 
claqiiebois  et  xylophone  (v.  clochettes,  p.  33  et  41). 

Le  triangle,  représenté  souvent  en  Italie,  ne  figure 
pas  chez  nous.  Peut-être  est  celé  trépié cilé  une  fois  par 
Machaut,  mot  dont  la  signilication  est  inconnue. 

Instruments  a  clavier.  —  Orgues.  —  Dès  le  xi"  siècle, 
aux  deux  sonorités  anciennes  des  anches  et  des  flûtes, 
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qui,  accompagnées  d'une  mutation,  constituaient  depuis 
longtemps  la  base  de  l'orgue,  on  avait  ajouté  les  cym- 
bales, dont  les  tuyaux,  trois  par  touche,  imitaient  la 
résonance  harmonique  des  gobelets  en  quinte  et 
octave  des  instruments  du  même  nom.  Ces  orgues  étaient 
petites,  au  clavier  de  deux  octaves  au  plus  disposées 
diatoniquement,  sauf  un  si  bémol,  à  partir  de  Vut  de  la 
voix  d'homme.  Aux  xii''  et  xiii"  siècles,  on  distingue  de 
plus  les  jeux  de  «  monire  »  ou  de  «  principal  »,  la 
flûte,  qui  sonnait  à  l'octave  aiguë,  les  cymbales  et 
les  «  fournitures  »,  et  un  jeu  analogue  à  nos  «  seize 
pieds  ».  On  savait,  dès  cette  époque,  comme  à  Saint- 
Gyr  de  Nevers,  établir  entre  des  orgues  doubles  ou 
triples,  placées  côte  à  côte  ou  au-dessus  l'une  de 
l'autre,  des  «  accouplements  »  et  même  des  «  octaves 
graves  »  par  le  moyen  d'un  abrégé  spécial;  on  cite 
môme  des  claviers  à  «  jeux  coupés  »,  comme  dans 
l'harmonium  actuel,  dotés  de  cinq  registres  différents 
qui  permettaient  ainsi  l'effet  que  nous  obtenons  avec 
deux  claviers. 

En  même  temps,  les  claviers  augmentaient  d'étendue; 
des  devis  d'orgue  du  xiv'  siècle  portent  sur  des  instru- 
ments de  deux  octaves  et  demie  ou  trois  octaves  chro- 
matiques, et  des  églises  importantes  avaient  déjà  un 
orgue  de  chœur  et  un  grand  orgue  de  tribune,  comme 
Chartres,  Rouen,  Reims.  En  môme  temps,  onjointàce 
dernier  un  positif,  ou  petit  orgue  placé  en  avant  de  la 
tribune,  pour  varier  les  sonorités;  celui  de  Notre-Dame 
de  Dijon,  quoique  encore  construit  avec  quelques  tâton- 
nements et  irrégularités  de  facture,  était  vanté  pour 
l'égalité  de  son  timbre  et  son  exquise  sonorité.  C'est  le 
moment  où  Guillaume  de  Machaut  nomme  l'orgue  «  le 
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roi  (les  instruments  »,  vocable  qui  lui  est  resté  acquis  '. 

L'ancien  f^rand  orgue  de  la  cathédrale  d'Amiens, 
construit  tout  à  la  fin  de  la  période  que  nous  étudions, 
de  1422  à  1429,  peut  passer  pour  un  type  accompli  do 
l'orgue  médiéval.  Il  comptait  deux  mille  cinq  cents 
tuyaux  comprenant  des  principaux  et  des  bourdons  de 
seize,  de  huit,  de  quatre  pieds,  avec  les  fournitures 
accoutumées,  et  un  clavier  de  quatre  octaves.  Ce  qui 
est  fort  intéressant  est  que  la  tribune  et  la  majeure 
partie  de  la  façade  du  buffet  ont  été  conservées  malgré 
les  reconstructions  et  remaniements  successifs  dont  cet 
orgue  a  été  Tobjet,  de  telle  sorteque  le  «  grand  corps  »  de 
l'instrument  actuel  a  gardé  exactement  la  proportion  et 
l'aspect  général  qu'avait  déjà  celui  du  xv^  siècle  (p.  105) . 

A  côté  de  l'orgue  d'église  ou  de  concert,  on  avait  les 
portatifs,  minuscules  instruments  composés  d'un  seul 
jeu  d'anches,  au  clavier  court  et  qu'on  pouvait  tenir  en 
bandoulière,  appuyé  sur  le  bras  gauche,  la  main  gauche 
soufflant,  la  droite  jouant  :  instrument  favori  des  orga- 
neurs  ou  joueurs  d'orgue  ambulants  qui  faisaient  partie 
du  groupement  professionnel  des  jongleurs  populaires. 
Dans  l'inventaire  après  décès  d'un  chanoine  de  Troyes, 
nous  trouvons  «  unes  petites  orgues  portatives  à  main  », 
de  ce  genre,  estimée  soixante  sous  tournois;  mais  une 
autre  «  régale  »  (rigabellum),  plus  importante  sans  doute^ 
est  portée  pour  dix  livres  (v.  p.  33  et  133).  Venaient 
ensuite  des /905«7z/.s-,  petites  orgues  pouvant  comprendre 
une  montre  ou  principal  de  quatre  pieds,   un  bourdon 


1.  C'est  à  la  même  époque  que  vivait  le  facteur  belge  Louis  van  Val- 
bcck  (1318-138.5)  à  qui  certains  attribuent,  mais  à  tort,  l'invention  des 
pédales,  et  que  Florence  applaudit  Francesco  Lanrtini  «  l'Aveugle  »,  le 
brillant  fondateur  do  l'école  florentine. 
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sonnant  huit  pieds,  et  leurs  fournitures  ou  mutations, 
instrument  dune  sonorité  aiguë  et  plaisante,  que  l'or- 
chestre italien  du  temps  de  Monteverde  employait  encore 
(v.  p.89). 

Eschiqnier  (eschaqueil).  —  Instrument  dont  parlent 
quelques  documents  du  cours  du  xiv"  siècle,  et  qui 
apparaît  le  prototype  des  instruments  à  clavier  à 
cordes  frappées.  Mais,  du  peu  qu'on  en  connaît,  l'échi- 
quier a  dû  être  disposé  à  la  manière  d'un  g-rand  organis- 
trum,  aux  touches  arméesde  marteaux.  Pour  le  reste,  tout 
reste  mystérieux  à  ce  sujet,  car  son  apparition  et  sa 
vogue  n'ont  guère  dépassé  la  durée  d'un  demi-siècle, 
remplacé  que  fut  l'échiquier  par  l'instrument  suivant. 

Clavecin  et  clavicorde.  —  Vers  l'an  1400,  un  facteur 
génial,  inspiré  peut-être  par  l'essai  non  suivi  de  perfec- 
tionnement, de  l'échiquier,  eut  l'idée  d'appliquer,  à  un 
psaltérion  ou  tympanon  du  genre  «  cymbale  »,  un  cla- 
vier sur  le  modèle  de  celui  des  orgues;  d'oii  le  nom  de 
clavicymbale  (devenu  clavecin).  Gomme  ce  clavier,  par 
l'intermédiaire  de  petites/or/?zce5,  mettait  en  vibration  les 
cordes,  soit  en  les  pinçant,  soit  en  les  ébranlant  par  un 
bec  de  corne,  on  appela  une  variété  de  ces  instruments 
clavicorde  \  lequel  semble  être  directement  issu  de 
l'échiquier. 

La  plus  ancienne  description  du  clavecin  est  due  à  un 
certain  Baudecet"  —  son  inventeur,  peut-ètie  —  et  les 

i.  Mais  on  voit  par  les  descriptions  ultérieures  données  sur  le  clavi- 
corde, qu'en  cet  instrument  les  cordes  étaient  tendues  parallèlement 
aux  touches,  de  telle  sorte  qu'une  seule  corde  convenablement  divisée 
par  l'elTet  du  mécanisme,  pouvait  servir  à  plusieurs  touches,  comme 
dans  l'échiquier. 

2.  Un  Baudcnet  de  Reims,  harpiste,  ligure  vers  1380  parmi  les  musi- 
ciens de  la  cour  de  Bourgogne  ;  il  se  peut  que  ce  soit  le  même  person- 
nage. 
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traités  de  facture  indiquent  que  l'instrument  pouvait 
être  monté  soit  avec  des  cordes  simples,  soit  avec 
des  doubles  et  triples  cordes  sonnant,  ainsi  qu'en 
des  jeux  d'orgues,  le  ton  de  la  note  touchée,  son  octave 
et  même  sa  double  octave.  Dès  la  première  moitié  du 
xv^  siècle,  l'instrument,  quoique  rare  encore,  était  cepen- 
dant déjà  assez  perfectionné  pour  qu'on  siit,  à  volonté, 
en  modifiant  la  mécanique  ou  le  mode  d'attaque  de  la 
corde,  lui  donner  le  son  de  clavecin,  de  clavicorde,  ou 
de  dulcimer  (v.  p.  97).  Le  clavier  avait  déjà  trente- 
cinq  touches,  exactement  disposées  comme  on  a  continué 
de  le  faire  jusqu'en  notre  temps. 
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62. 

Sederunt,  o.  q.  (Per.),  18. 
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